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Yorberieht. 

Ursachen, Zwecke nnd Mittel der Arbeit. 

Grandls insipientia, quod neglectis utilibns et 
necessariis nitro intendimns cnriosis et damnosis . . 
Et quid carae nobis de generibas et speciebus? 
(De Imitatione Christi, I, B.) 

»Zum Besten unseres damiederliegenden Sologesanges müssen wir 
suchen, die großen Neapolitaner wieder ins moderne Musikleben einzu- 
führen. Es wartet ihrer hier eine ähnliche Mission, wie sie für die 
Polyphonie des 19. Jahrhunderts der wiedererstandene Seh. Bach durch- 
geführt hat« *). Mancherlei Erwägungen vermögen die Tragweite dieser 
knappen, inhaltsschweren Kretzschmarschen Worte zu beleuchten. 

Mit dem Sologesänge liegt mehr darnieder, als man sich gemeinhin 
bewußt wird. Mit ihm zugleich wird von den kulturbestimmenden 
Schichten des Volkes die melozentrische Musikanschauung der großen 
Masse vernachlässigt, und damit dieser selbst arg unrecht getan. Denn 
wenn wir sagen, die Musikanschauung unsrer Zeit sei harmoniozentrisch, 
so ist das eine Einseitigkeit: es ist die Anschauung derer, die die Bücher 
und Zeitungen und Noten schreiben, und derer, die in ihrem Banne stehen, 
nicht aber all der Millionen, die, allem technischen und theoretischen 
Krame fern, in der Musik naiv ihren Sonntag, ihren Trost und ihre Er- 
holung suchen. Vielleicht liegt hier, in dem Auseinanderklaffen der 
Grundanschauungen^ die tiefste Kluft zwischen dem Volk und der heu- 
tigen musikalischen Kunst. Und es sind wahrlich nicht die schlech- 
testen Instinkte, die da niedergehalten werden! 

Noch einem Johann Adam Hiller, dem letzten großen Vertreter jener 
melozentrischen Anschauungsweise, die in Neapel ihren Herd hatte, war 
es »gewiß, daß der Ton, der aus der lebendigen Brust des Menschen 
mit Geist und Empfindung herausströmt, von weit unwiderstehbarerer Ge- 
walt ist, als der Ton des vollkommensten Instrumentes. Setzt man nun 



1) Hermann Kretzschmar, Mozart in der Geschichte der Oper. Jahrbuch Peters, 
1905, p. 60. 
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xj/X d> WV/rt^ Lhav^ w^A-n^ 4er Säzifier t^-en T',zr^ ür: feeirtin^sr- 
t^t^ hfÄ^^viL^ ^hlßfitk kainL. s=> 151 weher keEn Zw-ecfil ütis. »iiS .£.£■ 

»f^ ^t^en wir an'::!! toe^t b^fm normafen ma^ik^^cLen &:«!«• d^^ Itttr- 
e*^ an Gte^^ß^raGAfk da.^ an inxtrumeikXsuer M^^ w^ftaK^ ^benri-ez^pt. 
^^h^u ihn ^U/¥t %iKn L^ffd und sein^ Fremde za al:^r«5t mit d-sr Sifnuiie. 
al^ dem p^rviiiI:cL*ten, nnmitt^Ibai^ten Ma^ikfEätmaect asis«irü-:i«ä: a-- 
Vfmneu im Ge^sange die ^Llagader der Jliisüi^ überhaupt wc>f an se im 
We$ien eiuotfonell ivt. welche die In^tromentalioiisik mit iLriEin BIste 
spei«t und in deren hock^ter Potenz selber seh wiederfindet als Mei«>- 
die = Ge^ng^ - So finden wir bei dem Uberback über die gesamte 
ma«ikali^::he Produktion die geaungene Mn^ik weitaos oberwiegen, wo- 
g^egen die rein instnunentale einen kleineren und wesentlich aof eine 
bestimmte Epoche be^^hränk-ten Komplex ausmacht: sehen sie innerlich 
und äußerlich überwiegen in der Kult- und Hausmusik der Xatarröiker. 
i^hen in ihr immer wieder die Achse der Kunstmusik: in der altgriechi- 
9chen Musik, in der mittelalterlichen Kirchenmusik, und in der neuzeit- 
lichen Monodie, VTa« der menschliche Körper den bildenden Künsten, 
da* ist in der Geschichte der Musik der Gresang: das oreanische. pri- 
märe^ unmittelbare Element, zu dem die Entwicklung immer wieder 
zurückkehrt, um an ilim sich zu orientieren und zu nähren-. Statt 
dessen wollen uns heut die Ästheten einreden, die letzten und höchsten 
Offenbaruniiren seien der Insirumentalmusik allein Torbehalten. Der Grund 
dafür wird wohl hauptsächlich sein^ daß das intensivere Verständnis für 
vokale, wirklich vokale, vom Gesänge ausgehende Musik vielfach verloren 
gegangen ist. Ohne uns der geistigen Güter zu entäußern, die wir auf 
dem Geliiete der Instrumentalmusik besitzen, sollten wir suchen, das 
Verständnis für das Vokale in der Musik mehr als bisher zu fördern 
und zu vertiefen, 

3fan ist ja auch schon nicht müßig, dem »damiederliegenden* Solo- 
gesänge * aufzuhelfen. Von Tag zu Tag wird eifriger und erfolgreicher 
in sf.'inen physiologischen Grundlagen geforscht, zahlreiche Parlamente, 
redende und schreibende, beschäftigen sich mit der Sache, neue strenge 
Prüfungsordnungen für Gesanglehrer suchen den Stand des Schulgesanges 
und damit der Gesangskultur im Volke zu heben. Xur an künstlerisch 
bedeutenden Vorlagen fehlt es, die solchen Bestrebungen entgegenkämen 

und damit fehlt sehr viel! Wieviele Komponisten schreiben heut ge- 
sanglich? Und der landläufigen Werke, die bei künstlerischem Werte 



1, Ariweiüung zum masikaliscb-zierlicben Gesänge, Leipzig 1774, p. 76f. 

2, »Die bloße Vokalmoftik ist eigentlich, was in den bUdenden Künsten das 
Nackend« hU, ^Heinse, Hildegard von Hohenthal, Berlin 1795, I, p. 20. 
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rein gesanglich fördernde Ansprüche stellen, sind auch nicht so sehr 
viele: auf jeden Fall nicht genug, um nicht zum Uberdrusse oft wieder- 
holt zu werden. Was ist da natürlicher, als daß man sich in der musik- 
geschichtlichen Epoche umsieht, die allgemein als die Blütezeit der Solo- 
gesangsmusik gilt, daß wir zu den großen neapolitanischen Meistern 
greifen, die dem Sänger so Bedeutendes zudachten, und zwar wir vor 
allem zu Hasse, dem bedeutendsten Genie, das Deutschland der neapoli- 
tanischen Schule schenkte. 

Daß gerade Hasses Musik geeignet sei, der Gesangskunst in einer // 
Zeit ihres Verfalls aufzuhelfen, sagt schon J. A. Hiller: »Ich habe bis- ' ' 
her, seitdem ich fleißig Hassische Arien in der Kirche singen lasse, mit 
Vergnügen bemerkt, daß* die Sänger sich ganz anders dabey nehmen; 
und daß meine Erinnerungen über Tragen der Stimme, deutliche Aus- 
sprache, Einschnitte zum Athemholen, sowie über Vortrag mit Verstände 
und Empfindung, durch nichts wirksamer gemacht werden konnten, als 
durch diese rührenden und meisterhaften Gesänge. Ich wünsche, daß 
sie auch an anderen Orten von Wirkung auf dieser Seite sein mögen; 
denn an guten Sängern scheint es überall zu fehlen.« Die Erfolge 
Hillers als Gesangsmeister — bekanntlich war Corona Schröter seine 
Schülerin — geben diesen Worten besonderen Nachdruck. 

Ob die Einführung der Hasseschen Musik in wünschenswertem Maße 
zur Durchführung der hier nur theoretisch gefolgerten Reformen wird 
beitragen können, ist schon wegen der vielen technischen Hindemisse 
noch fraglich. In Betracht ihrer künstlerischen Qualitäten darf man sich 
immerhin nach längerer intensiver Arbeit in dieser Richtung einigen Er- 
folg versprechen. Ist es doch der Musikwissenschaft gelungen, einen 
Seb. Bach trotz der Kompliziertheit seiner Werke wieder zur vollsten / 
Geltung zu bringen; warum sollte sie bei seinem so viel zugänglicheren f 
Freund und Antipoden_Hasse versagen? Die^ Mittel, die zum Ziele 
führen, sind: Theorie, Neuausgaben und Aufführungen. Die ideale Ak- / 
tion wäre vielleicht die von allen drei Seiten zugleich. Immer aber 
würden die strategischen Aufgaben der Theorie zufallen, im Plan sowohl 
wie in seiner Verwirklichung. Es ist daher vor allem notwendig, den 
Versuch zur Wiederbelebung der Hasseschen Musik wissenschaftlich vor- 
zubereiten. 

Musikhistorisch ist der Stoff längst als einer der wichtigsten aner- 
kannt, den wir haben, doch erst in der allerletzten Zeit hat sich die 
exakte Forschung seiner angenommen. Eine Monographie von Franz 
Sales Kandier, »Cenni storico-critici della vita e delle opere di 
G.A.Hasse«!) ist nicht mehr als eins der damals üblichen Souvenirs, 
ein sympathischer, von Liebe und Verehrung für den Meister zeugender, 

1) Venezia, 1820. 

1* 



4 Vorbericht. 

aber wissenschaftlich nicht ernst zu nehmender Nachruf. Bei Biographi- 
schem hat es auch sein Bewenden in Fürstenaus wertvoller Dresdener 
Musikgeschichte 1), die, obgleich keine spezielle Hasse- Arbeit, hier erwähnt 
werden muß, weil sie sich sehr viel mit unserm Meister beschäftigt, eine 
Fülle biographischen Stoffs aus seiner Dresdener Zeit ansammelt und 
die Figur des Oberkapellmeisters kulturhistorisch recht anschaulich auf 
dem Hintergrunde des sächsisch -polnischen Hoflebens darstellt; ferner 
auch in Urbani de Gheltofs Studie über das Ehepaar Hasse*), die 
Mennicke (auf den sogleich die Rede kommen wird) in Deutschland als 
erster beachtet hat, und die zum ersten Male auf jene Sammlung Hasse- 
scher Briefe im Museo Civico zu Venedig aufmerksam machte, welche 
dann unabhängig davon Hermann Kretzschmar seinem Aufsatze >Aus 
Deutschlands italienischer Zeit« 3) zugrunde gelegt hat. Er^t nachdem 
Kretzschmar in diesem ausgezeichneten Essai auf die musikhistorische 
Wichtigkeit des Themas hingewiesen, fing die eigentliche Musikwissen- 
schaft an, näher darauf einzugehen: Carl Mennicke schrieb ein um- 
fangreiches Buch: >Hasse und die Brüder Graun als Symphoniker«*), 
das neben einer sehr fleißigen und für die Hasse-Forschung sehr wert- 
vollen Biographie gründliche und auf breiter Basis stehende Unter- 
suchungen über Hasses Sinfonien nebst ihrem thematischen Katalog 
enthält. Gerade in dem eigentlich musikwissenschaftlichen Teil freilich 
werden Mennickes in der einzelnen musikalischen Analyse glänzende, 
aber nicht tendenzfreie Ausführungen mit einiger Vorsicht aufzunehmen 
sein. Von den Sinfonien her, die fast ohne Ausnahme Opern- und 
Oratorieneinleitungen sind, ist weder Hasse, noch überhaupt den Neapo- 
litanern, den Vokalkomponisten par excellence, beizukommen; denn ob- 
gleich an sich nicht unbedeutend, können diese Musiken nicht wohl anders 
als in den gegebenen Zusammenhängen, also mit engster inhaltlicher und 
stilistischer Rücksicht auf die eingeleiteten Vokalwerke verstanden wer- 
den. Auch dadurch ist der Wert des Mennickeschen Urteils beeinträch- 
tigt, daß er Hassens Sinfonien nicht sowohl an den historisch hingehörigen 
Vorgängern und Nachfolgern, sondern an iden jüngeren Mannheimer 
Konzertsinfonikem mißt, die zwar den Stil und im Grundriß auch die 
Form von den Neapolitanern übernommen haben, aber trotzdem als Kom- 
ponisten autonomer Sinfonien schließlich in eine ganz andere Entwick- 
lungsreihe gehören. Daß danach sowohl die ästhetischen wie die musik- 

1) Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hof zu Dresden, 1861 — 62, 
2 Bände. 

2) La nuova Sirena e ü Caro Sassone, Venezia 1890, dem Verf. leider nicht zu- 
gänglich. 

3) Jahrbuch Peters für 1901, S. 45 ff. 

4) Leipzig 1906, ursprünglich als Leipziger Doktorarbeit. 
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historischen Betrachtungen des Buches an dem Fehler eines falsch an- 
'gewandten Maßstabes leiden, muß man in Betracht der an sie gewandten, 
im Detail recht scharfsinnigen und gedankenreichen Arbeit sehr bedauern. 
An Material jedenfalls hat Mennicke eine reiche Fülle ans Tageslicht 
gebracht, und auch in der vorliegenden Arbeit sind des öfteren direkt 
Mennickesche Angaben, des öfteren Materialien genutzt, die auch Men- 
nicke bereits genutzt oder mitgeteilt hat: so besonders in dem einleiten- 
den Kapitell). 

Es ist somit zur Ausfüllung einer sehr fühlbaren Lücke in der Musik- 
geschichte das Nötige noch nicht getan worden, und gerade die jüngste 
Zeit hat uns so kraß belehrt, wie sehr die Unkenntnis des von Hasse 
»vollendeten«, in Deutschland das 18. Jahrhundert hindurch bis tief in 
die »klassische« Zeit hinein herrschenden neapolitanischen Stils das musik- 
historische Bild entstellen kann. Die beispiellosen Erfolge Hasses, denen, 
wie Mennicke p. 443 bemerkt, nur gerade die Eichard Wagners an die 
Seite gestellt werden können, mußten ihn den tiefsten Einfluß auf den 
musikalischen Geschmack und die musikalische Produktion seiner Zeit- 
genossen und der nachfolgenden Generationen ausüben lassen, unter den 
letzteren auch auf die Wiener Klassiker. Auch auf die Technik und 
das praktische Musikleben des 18. Jahrhunderts konnte ein Mann seiner 
Bedeutung nicht ohne Einfluß bleiben *). Es muß also aufs höchste 
interessieren, die in Ursprung, Wesen und Wirkungen seiner Kunst zu 
erfassende Mission Hasses zu untersuchen. 

Daß für die Kulturgeschichte die Persönlichkeit Hasses ein ganz 
außergewöhnliches Interesse hat, kann schon die Lektüre des vorhin ge- 
nannten Fürstenauschen Buches lehren. Unter den kulturell wichtigen 
Einflüssen, die das infolge der Personalunion Sachsens mit Polen zu 
großem Glänze aufgeblühte Dresden 3) über Norddeutschland aufstrahlte, 
ist der Einfluß der italienischen Oper ganz besonders nachhaltig gewesen, 
und somit gebührt Hasse als dem Hauptträger dieser Bewegung auch 
von hier aus die aufmerksamste Beachtung. Der italienischen Oper 
folgten italienische Sänger und Instrumentisten, italienische Dichter, vor 
allem die von Hasse vertonten, italienische Theaterkünstler, Regisseure, 
Dekorateure und Baumeister. Um sie gruppieren sich die interessantesten 
höfischen Festlichkeiten, die italienische Musik dringt selbst in die evan- 



1) Mittlerweile i&t zu dieser Reihe noch eine Arbeit von Walther Müller über 
»Hasse als Kirchenkomponist« gekommen (Beihefte der Internationalen Musikgesell- 
schaft), die hier leider nicht mehr berücksichtigt werden konnte. 

2) H. Kretzschmar, 1. c. 

3) »Es ist . . i der Dresdener Hof, seitdem er mit dem "Warschauer ein Hof ge- 
worden, einer der prächtigsten von Europa gewesen.« Leben und Charakter des 
Crrafens von Brühl. Dresden 1760, append. p. 70. 
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gelischen Kirchen und liefert das erste Material für die entstehenden 
bürgerlichen Chorvereine. Dresden im 18. Jahrhundert, Italien und 
Deutschland, diese und andre weitausgreifende kulturhistorische Themen 
haben mit Hasse weit über die engeren musikhistorischen Grenzen hinaus 
zu rechnen. 

Ich glaube, diese Andeutungen genügen, um eine eingehendere Arbeit 
über Hasse zu rechtfertigen. Gegenwärtig lege ich den ersten Teil 
meiner Studien in dieser Richtung vor, der ursprünglich der philo- 
sophischen Fakultät der Universität Berlin als Doktorarbeit vorgelegen 
hat und nunmehr, mit einigen, meist von Herrn Geheimrat Prof. Dr. 
Kretzschmar angeregten Modifikationen, die breitere Öffentlichkeit für die 
Sache interessieren möchte. Dem genannten Gelehrten, meinem verehrten 
Lehrer, sage ich auch hier noch herzlichen Dank für sein wohlwollendes 
und förderndes Interesse an meinen Bemühungen.' Es ist weder das 
Hauptfeld des Hasseschen Schaffens, das hier behandelt wird, noch ein 
zufälliges Nebengebiet: es ist derjenige Teil, der formal und stilistisch 
in besonderer Reinheit eine Idee von Hasses dramatischer Begabung gibt, 
denn das Oratorium des 18. Jahrhunderts bietet dem Komponisten Ge- 
legenheit, in dramatischer Form von szenischen Bedingungen unabhängige 
Musik zu schreiben. Wir bekommen somit hier einen Einblick in Hasses 
reine Vokalkunst wie auch in seine Eigenschaften als Dramatiker und 
werden durch das Oratorium als Vermittlung zwischen der Oper und 
der Kirchen- und Kammerkomposition mitten in seine musikalische Werk- 
stätte hineingeführt. Mit der Untersuchung des rein musikalischen 
Schaffens in den größten Formen, die sich wiederum in kleinere gliedern, 
wird dem Verständnis sowohl der angewandten Musik, der szenischen und 
der liturgischen, wie der freien, in kleine Formen gegossenen, vorgearbeitet. 

Dem genannten Zwecke entsprechend stellt diese Arbeit sich als eine 
Verbindung von ästhetischen und historischen Betrachtungen dar. Natur- 
gemäß können die beiden Methoden nicht getrennt werden, da sie erst 
miteinander vereint zu positiven B;esultaten führen. Weil jedoch die 
Übersichtlichkeit eine Trennung des Stoffes in größere Gruppen nötig 
machte, habe ich von den vielen möglichen Einteilungsprinzipien das- 
jenige gewählt, das mir für die Anschaulichkeit, also für den künstle- 
rischen Aufbau sowohl wie für die logische Folge, die meiste Gewähr 
zu bieten schien, indem ich das Mittel zwischen einer induktiven und 
einer aus dem Stoffe sich ergebenden Anordnung zog. Ich entschied 
mich also für die Grundeinteilung in eine Einzeldarstellung und eine 
Gesamtdarstellung, eine Einteilung, die dem Leser ein allmählich ver- 
dichtetes Sich-Einarbeiten ermöglicht, und die zugleich für eine gewisse 
Plastik bürgt, indem der Gegenstand von zwei Seiten aus betrachtet 
wird. Daß die beiden Teile infolgedessen hier und dort zusammentreffen 
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müssen, kann mir mit Rücksicht auf die dem Leser erleichterte Ver- 
knüpfung der Hauptfäden nur lieb sein. Die Einkleidung des so gegliederten 
Kerns bildet eine einleitende Darstellung der in der musikalischen Praxis 
der Zeit, wie in der gleichzeitigen und späteren Literatur zum Ausdruck 
kommenden Bedeutung Hasses als Oratorienkomponisten 'und eine 
abschließende Betrachtung über eine künftige theoretische und prak- 
tische Beschäftigung mit den abgehandelten Werken. Die ursprüng- 
lich beabsichtigte Beigabe einer Auswahl der wertvollsten Stücke aus 
Hasses Oratorien ließ sich zwar in dem geplanten umfange nicht 
ermöglichen, doch dürfte der thematische Katalog nebst zwei Arien aus 
der »Deposizione« und der »S. Elena« zusammen mit den Noten- 
beispielen im Texte immerhin eine ausreichende musikalische Illustration 
bilden. 

Die hier verarbeiteten Quellen beschränken sich aus technischen Rück- 
sichten auf die, welche mir von Deutschland aus erreichbar waren. Für 
freundliche Unterstützung in meinen Bemühungen um Material bin ich 
den Vorständen der musikalischen Abteilungen an der Kgl. Bibl. Berlin, 
der K. K. Hofbibl. Wien, der Kgl. öffentl. Bibl. Dresden, der Kgl. 
Staatsbibl. München, der Kgl. Bibl. Brüssel, der Stadtbibl. Hamburg, 
der Direktion des Kgl. Sachs. Haupt-Staats- Archivs, des Kais, und 
Kön. Haus-, Hof- und Staats-Archivs in Wien, des Erzbischöfl. Archivs 
in Trier, der Berl. Singakademie, der Wiener Gesellschaft der Musik- 
freunde und Herrn Andreas Spiering in Bergedorf zu Dank verbunden. 
Ferner pflichte ich dem Herrn Prof. Vatielli in Bologna für die Mit- 
teilung von Daten von Bologneser Textbüchern, Herrn Ludwig Wachtel 
in Berlin für solche aus München, außerdem Herrn Dr. Eusebius 
Mandyczewski in Wien und Herrn Dr. Otto Kinkeldey in Berlin für 
gütige Mitteilungen Dank. 

Das Quellenmaterial gliedert sich in 1) Bücher, 2) Noten. 1) Von 
den ersteren kommen a) für historische Ermittlungen: Textbücher als 
Symptome gleichzeitiger Aufführungen, Programme, Ankündigungen in 
Zeitungen, Mitteilungen musikalischer Zeitschriften und zeitgenössische 
Memoiren und Brief literatur in Betracht; b) für die Kenntnis der zeit- 
genössischen ästhetischen Anschauungen musikalisch-kritische Literatur 
des 18. Jahrhunderts, Memoiren und Briefe maßgebender Männer, ein- 
zelne Abhandlungen in musikalischen und anderen Zeitschriften. Neue 
musikwissenschaftliche und allgemein historische Literatur ist benutzt, 
soweit sie Quellenmaterial mitteilt oder zuverlässige Belehrung in Dingen 
gibt, die aus dem Rahmen meiner Nachforschungen herausfallen. 2) Der 
weitaus wichtigere Teil sind die Noten: a) die erste Gruppe bilden die 
Partituren der Hasseschen Oratorien selbst, die neben musikwissenschaft- 
lichen auch chronologische Aufschlüsse geben; b) die zweite di^ Ora- 
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torien- und sonstigen Kompositionen seiner bekannteren Vorgänger, Zeit- 
genossen und Nachfolger. 

Zur Einstellung des Materials in die einzelnen Kapitel kann ber€its 
aus den Bemerkungen auf p. 6f. geschlossen werden, daß zwar lite- 
rarische Quellen mehr im ersten Teil benutzt sind, die musikalischen 
mehr im zweiten, daß jedoch im Detail beide bunt durcheinanderwirken 
müssen. Durch das Ganze zieht sich naturgemäß die Betrachtung der 
Hasseschen Partituren: der erste Teil enthält nach der Feststellung von 
Echtheit oder Unechtheit die zum Verständnis der einzelnen Oratorien 
wissenswerten historischen Daten über Entstehung, Aufführung, Prä- 
zedenzien usw. und ihre Beschreibung, stützt sich also auf Material aus 
den Gruppen la, 2a und 2b; der andere Hauptteil, der die Hasseschen 
Oratorien als Gesamtheit, nach den Formen betrachtet, historisch ein- 
ordnet, auf die Gruppen Ib, 2 a und 2 b. Der Stoff des einführenden 
Kapitels ist aus der Gruppe la und b gezogen, während das Schluß- 
kapitel Quellen aus Ib benutzt. 

Über die Methode möchte ich zum ersten Kapitel, sowie zu den 
Beschreibungen und den Beweisen aus dem musikalischen Texte einiges 
erinnern. 

Zwei Kriterien zusammengenommen vermögen über die Aufnahme zu 
belehren, die Hasses Oratorien bei seinen Zeitgenossen gefunden haben: 
einmal die Nachrichten über die Verbreitung und Aufführung seiner 
Oratorien, fürs andere die Urteile, die von sachkundiger Seite über sie 
gefällt wurden.- Die Alleinbetrachtung der musikalischen Kritiken 
würde über die Schicksale der zur Eede stehenden Hasseschen Werke 
notwendig irreführen: aus leicht zu ersehenden Gründen beschränkte 
sich vor der festen Organisation von Dilettantenkonzerten die Wirkung 
des italienischen Oratoriums auf die engsten Hof- und Kirchenkreise und 
gab daher wenig Anlaß zu öffentlicher Besprechung; als dagegen um 
1770 mit dem Aufblühen der musikalischen Liebhabervereine die Zahl 
Hassescher Oratorienaufführungen plötzlich stieg, da mußten diese in den 
parallel damit aufsprießenden musikalischen Zeitschriften an Aktualität 
hinter hundert anderen Dingen zurückstehen. Es sind infolgedessen sehr 
wenige zeitgenössische Spezialurteile über Hasses Oratorien vorhanden, 
und die erhaltenen setzen nicht früher als 1767 ein. Dagegen ist schon 
von früher her eine längere Reihe allgemeiner urteile über Hasse erhal- 
ten, die man auch auf seine Oratorien beziehen darf. Freilich interes- 
sieren die meisten vor 1770 fallenden, da sie zufällig und nicht in 
musikalisch-sachlichem Zusammenhange ausgesprochen wurden, nur durch 
ihre Existenz, als Beweise für Euhm und Verbreitung der Hasseschen 
Werke. Will man indessen aus ihnen Schlüsse auf die Schicksale zie- 
hen, die die Oratorien bei den Zeitgenossen gehabt haben, so wird man 
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nicht vergessen dürfen, daß Hasse in seinen besten Jahren vor allem als 
Opemkomponist bekannt war, daß sich daher aus diesen Daten allenfalls 
auf die steigende und abnehmende Beliebtheit der Hasseschen Opern 
schließen läßt, keineswegs aber auf die der Oratorien. Hasses Oratorien 
drangen ja erst damals ins Volk, als das Interesse an seinen Opern be- 
reits abnahm. Ich hielt es deshalb für nötig, diese Art Urteile mit den 
Attfführungsnachrichten zu verquicken, um so ein einigermaßen anschau- 
liches Bild von der Bedeutung zu gewinnen, die Hasse als Oratorien- 
komponist für die große Masse seiner Zeit gehabt haben könnte. Was. 
zur Andeutung des weiter^i Hintergrundes noch an Aufführungsnach- 
richten über nichtoratoriale Werke oder einzelne Stücke aus den Orato- 

r 

rien einfließt, ist durchaus fragmentarisch und summarisch; ich gebe da 
keine methodisch gesammelten Eorschungsresultate, sondern nur beiläufig 
vom Wege Mitgenommenes, über diejenigen Urteile, die auch inhaltlich 
interessieren, und den Eindruck widerspiegeln, den Hasses Werke, spe- 
ziell seine Oratorien, auf besonders urteilsfähige und hervorragende n^u- 
sikalische Individuen seiner Zeit hervorbrachten, wird dann an zweiter 
Stelle berichtet. 

Für die Beschreibungen war mir die Erkenntnis maßgebend, daß 
ein relativ vollkommenes Verständnis eines Kunstwerkes nur durch die 
Kenntnis der äußeren und inneren Bedingungen ermöglicht wird, unter 
denen es entstanden ist. Die Festlegung dieser Basen leitet in die eigent- 
liche Beschreibung des Dramma per musica ein. Die selbständige, über- 
legene Auffassung des Grundrisses der Vorlage durch Hasse machte es 
notwendig, den Text zweimal zu betrachten, das einemal für sich, zum 
andern in der Behandlung Hasses. Daraus ergaben sich öftere Wieder- 
holungen, denen ich jedoch nicht aus dem Wege gegangen bin, um die 
ohnehin schattenhaften und von der Phantasie des Lesers alles mögliche 
verlangenden Beschreibungen nicht noch mit Verweisen zu beschweren. 
Allgemeine formelle und historische Fragen sind, soweit es irgend anging, 
ausgeschaltet und ins dritte Kapitel gewiesen. So wie sie jetzt sind, 
werden diese Beschreibungen vielleicht nur einer geringen anpassenden 
Überarbeitung bedürfen, um bei Neuaufführungen der beschriebenen 
Werke separat hermeneutische Dienste zu leisten , und so mit den prak- 
tischen Bemerkungen am Schlüsse dieser Arbeit zusammenwirken. 

ijxakte Beweise aus dam Kunstwerke ohne direkte Unter- 
stützung durch äußere Daten werden gemeinhin grundsätzlich angefoch- 
ten. Nicht ohne einen Schein von Berechtigung. Die Erfahrungen, die 
man damit in der Geschichte der bildenden Künste gemacht hat^ sind 
trübe genug gewesen, um gegen die ganze Idee mißtrauisch zu stimmen. 
Und doch liegt in ihr selbst kein Widerspruch. Der Gedanke, aus dem 
gewissenhaften Vergleiche des reichen, eindeutigen Materials, das zumal 
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in größeren Kunstwerken liegt, mit historisch bestimmtem, einschlägigem 
Vergleichsstoff Schlüsse auf die historische Einstellung jener zu ziehen, 
enthält an sich nichts Anfechtbares. Allerdings kann man über das 
Wesen, die Idee, das Bleibende am Kunstwerke oft im Zweifel sein, 
nicht aber über das Accidentelle, Zufällige, die persönliche oder zeitliche 
Manier; je reiner das Kunstobjekt seine Idee ausprägt, je schwerer wird 
es zu bestimmen sein, je mehr es in der Erscheinungswelt fußt, je leich- 
ter; daraus folgt, daß nicht sowohl der Inhalt, als vielmehr die Form im 
weitesten Sinne, die Erscheinung, das Accidens den Stoff solcher Be- 
weise ausmachen muß. Dieser Stoff ist in nichts vieldeutiger als derje- 
nige, auf den alle übrigen Wissenschaften ihre exakten Beweise gründen. 
In der Musikgeschichte sind es durch die musikalische Notation eindeu- 
tig symbolisierte Verhältnisse und Kombinationen von Tönen, in der 
Geschichte der bildenden Künste sinnlich wahrnehmbare optische For- 
men, in den übrigen historischen Disziplinen durch Sprachbegriffe bedeu- 
tete politische, sittliche, sprachliche, in den Naturwissenschaften physische 
Erscheinungen aller Art, die durch Kausal- und Analogieschlüsse be- 
stimmte örtliche oder zeitliche Gruppierung ermöglichen. Nur ein Moment, 
das gerade der Musikwissenschaft hohes philosophisches Interesse verleiht, 
erschwert die reale Durchführung eines solchen exakten Accidenzien- 
beweises für die Kunstgeschichte : das von Schopenhauer betonte reinere 
Hervortreten der Idee in der Kunst, und damit das Zurücktreten der 
Accidenzien, mit anderen Worten der geringere kausale Einfluß der 
zeitlichen und örtlichen Verhältnisse auf die Entwicklung der Kuiist. 
Doch diese Schwierigkeit ist nicht unbedingt unüberwindlich, denn wenn 
gleich unauffällig, so sind doch diese kausalen Einflüsse nicht Null. Je 
größer die Dimensionen eines Kunstwerkes, je mehr häufen sich die Zu- 
fälligkeiten, und die Arbeit wird erleichtert, kleinere Formen von gerin- 
gerer Angriffsfläche verlangen gewissenhafteste, subtilste Untersuchung, 
damit der Stempel von Zeit und Ort an ihnen erkannt werde, doch 
inkommensurabel sind auch sie in der Regel nicht. 

Das Kriterium zur Erkennung von Authentizität oder Nichtauthen- 
tizität bilden die persönlichen Eigenheiten des betreffenden Komponisten 
gegenüber allem, was gleichzeitig, vorher oder nachher komponiert wurde: 
fehlen diese Eigenheiten dem zu bestimmenden Werke vollständig, 
d. h. ist kein Anhalt für die Authentizität vorhanden, so ist zugleich 
die Nichtauthentizität bewiesen, bis auf die Eventualität, daß der Kom- 
ponist zu verschiedenen Lebenszeiten verschiedene Eigenheiten gehabt 
habe. Durchgängig liegt diese Möglichkeit für die Jugendzeit, die Zeit 
vor der definitiven Reife vor. Soweit indessen die Feststellung des Cha- 
rakteristischen solcher Wandlungen im Einzelnen und im Ganzen möglich 
ist, liegt der Anwendung der obigen Methode auch für diesen Fall keine 
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Schwierigkeit im Wege. Umgekehrt ist für den vollkommenen Beweis 
der Authentizität das Vorhandensein aller persönlichen Eigentümlich- 
keiten in dem fraglichen Werke notwendig. Zwischen diesen beiden 
idealen Extremen, dem absoluten Fehlen und dem vollständigen Vorhan- 
densein der Specifica liegt nun die reiche Skala von der Wahrschein- 
lichkeit zur UnWahrscheinlichkeit, in der die realen Beweise sich bewegen. 

Königsberg, Frühjahr 1911. 



I. Kapitel. 

Die Bedeutung Hasses, insonderheit als Oratorienkomponist 

in Praxis und Schrifttiun. 

In Italien, wo Hasses Kunst geboren wurde, ist auch sein Ruhm 
geboren 1). »Ganz Italien«, sagt Schubart 2), »verewigte durch lauten 
Beifall das Andenken dieses großen Mannes.« Als er definitiv nach 
Dresden übersiedelte', bekanntlich ohne die Fühlung mit Italien aufzu- 
geben, schrieb das »Sächsische Curiositäten-Oabinet« (Ouriosa Saxonica) 
1731 p. 242 in dem »Curieusen Sendschreiben von der am 13. September 
1731 zu Dresden gehaltenen Opera«, das sich in den höchsten Lob- 
Sprüchen auf Hasse und seine Frau ergeht: »Wie Dressden ein Sammel- 
platz der auserlesensten Künstler und Virtuosen von aller Art ist, so 
kan es doch hauptsächlich mit gedachtem Ehe-Paar in der Musik pran- 
gen. Denn ganz Welschland, der Sitz aller Künste, kan ihres gleichen 
nicht aufweisen, und Venedig sowohl, als Turin mit andern Oertern, 
die an Erkäntniss der Music andern den Preiss strittig machen, haben 
sich an Lobsprüchen schon erschöpft, wenn . . . Mons. Hasse eine 
prächtige Music allda aufgef ühret . . . . « 8 Jahre später (1739) schreibt 
der französische Präsident de Brosses in seinen italienischen Eeisebriefen 
aus Venedig 3): »Le Saxon et aujourd'hui l'homme fete.« Obgleich kein 
spezieller Freund der italienischen Musik (in einem Vergleiche mit der 
französischen kommt sie sogar herzlich schlecht weg), versagt der geist- 
volle Präsident Hasse auch persönlich seine Anerkennung nicht: »Le 
Saxon est tres-savant«, urteilt er 4), »ses operas sont travailles d'un grand 
goüt d'expression et d'harmonie.« Seine Arie »Pallido il sole«, die in 
Vincis Xerxes eingelegt wurde, hält er für »die schönste von sieben- 
hundert oder achthundert Arien, die er sich aus verschiedenen Stücken 



1) Die Kenntnis der wichtigsten biographischen Daten glaubt der Verfasser vor- 
aussetzen zu dürfen. 

2) Ideen zu einer Ästhetik der Tonkunst, Wien 1806, p. 78. 

3) Lettres familiäres, ed. M. K. Colomb, Paris 18ö8, I, p. 215. Mennicke, p. 387. 

4) Ib. II, p. 388. 
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habe kopieren lassen«^) — in Betracht des hohen geistigen Niveaus der i 

Lettres ein nicht zu unterschätzendes Urteil. Über die Aufführungen ' 

Hassescher Opern in Venedig gibt Marpurg^) unvollständig, neuerdings 
T. WieP) genauere Aufschlüsse. Danach hätte Basses Ruhm mYenedig „-^ 
z^chen^l730 und 40 in der höchsten Blüte gestanden. Die italienischen 
Aufführungen seiner Oratorien entziehen sich einstweilen unserer Rontrolle : 
die uns bekannt gewordenen sind außer den venezianischen Frühorato- 
rien 1768 die der Conversione di Santo Agostino in Padua (Capella del 
Seminarioj, 1772 desselben Werkes in Rom, 1777 der Pellegrini in Bo- 
logna (Oratorio di Galliera), 1786 desselben Oratoriums in Bologna bei 
S. Maria della Monte ^j. Diese Daten fallen in dieselbe Zeit, da Hasses 
Oratorien ins deutsche Volk drangen — möglich, daß in Italien ein ähn- 
licher Prozeß vor sich ging, wie in Deutschland, denn obgleich die Opern 
Hasses nach 1760 von den Spielplänen zurücktraten, heißt es noch 1785 
in Oramers Magazin s), daß >Ad. Hasse .... ganz Italien nunmehro den 
Vorzug über alle seine größten Komponisten zugestehe«. Hingegen be- 
merkt Zelter in seiner Selbstbiographie ß) , die Werke Grauns, Hasses 
und Agricolas seien »dazumal«, nämlich in seiner Jugendzeit, »nur noch 
in Berlin gehört« worden, »in Italien und Ober-Deutschland waren neuere 
Meister aufgetreten«. Danach müßte der Umschlag sehr schnell erfolgt 
sein, denn Zelter ist 1758 geboren, es handelt sich also um die Zeit 
gegen 1775 bis 1785. Zur Abrundung dieser völlig fragmentarischen 
Angaben darf die Tatsache nicht fehlen, daß das Hassesche »Miserere« 
von 1728 bis 1785 in der Kirche degl' Incurabili Jahr für Jahr am 
Kardonnerstag und -Sonnabend aufgeführt wurde'). 

Von unmittelbarerer Bedeutung für Deutschland ist Hasses einflußreiche h 
Stellungen Dresden, von wo aus seine Musik nicht nur über das ganze ^' 
römische Reich, sondern über den ganzen gebildeten Kontinent sich ver- 
breitete. In seiner Tätigkeit seit 1731 als Kapellmeister, seit 1750 als 
Oberkapellmeister s) am königlich polnischen Hofe bilden Hasses Opern- 
kompositionen einen der wichtigsten Teile aller großen Dresdener und 
Warschauer Hoffestlichkeiten^). Die Herrscher von Rußland, von Spa- 

1) II, p. 387 ff., auch Mennicke p. 388. 

2) Beiträge, II, p 483 ff. 

3) Wiel, Teatri musicali di Venezia, Venezia 1897. 

4) Die Quellen der in diesem Kapitel mitgeteilten Auffühnmgsnachrichten sind in 
den Abhandlungen über die einzelnen Werke im folgenden (zweiten) Kapitel angegeben. 

5) Jahrg. 1786, Abhandlung von der Oper, p. 672. 

6) Rintel, Carl Friedrich Zelter, Berlin 1881 p. 167. 

7) S. u. Kapitel II, § 1. 

8) Königlich Sächsisches Hauptstaatsarchiv, loc. 907. 

9) Fürstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden 
1861-62. 
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nien^), von Frankreich 2), von Bayern 3) und von Preußen (s. u.) bewarben 
sich mit wechselndem Glück um die Anwesenheit des berühmten Ehe- 
paares »Hasse et la Faustine« zu ihren glänzendsten Festen, die Fürst- 
lichkeiten musizierten mit ihnen*) und vor ihnen ^) und überhäuften sie 
mit Gnadenbeweisen. Ein auch inhaltlich interessanter Brief des Grafen 
Wackerbarth an die Dauphine Marie Josephe, datiert vom 22, Januar 
1761, ist geeignet, darüber zu belehren, wie man am Dresdener Hofe 
über Hasse urteilte®). Es heißt darin: 

»On avait taxe ce fameux Maitre de Chapelle de s'§tre epuisö et 
de retomber en des röpätitions, apräs avoir compose 20. ou 30. Operas 
differentes ; mais le dernier qu'il vient de donner au public, est d'un goüt 
si nouveau et si melodieux qu'il a surpris tout le monde. Tutti li mo- 
tivi sono originali, e gli accompagnamenti capricciosi, varii e con gran 
forza d'espressione .... II y en a beaucoup de monde qui ont dit que 
Mr. Hasse s'etait formö un nouveau goüt pour la Musique depuis 
son retour de Paris, et qu'il avait sü faire une tr^s bonne application 
de quantite de helles et bonnes choses qu'il avait entendües en France. 
C'est ainsi que les peintres Italiens se sont perfectionnes en Flandres 
et h Paris . . . .« 
Der Inhalt dieser Äußerung wird bei anderer Gelegenheit zu würdigen 
sein, hier dürfen wir uns auf die Folgerung beschränken, daß nicht allein 
Graf Wackerbarth und die Dauphine, sondern noch >beaucoup de monde«, 
d. h. Mitglieder der Gesellschaft, die Entwicklung des Meisters mit fei- 
nem kritischen Verständnisse beobachteten und sie zu einem Gegenstande 
des Hofgesprächs machten. 

Daß an Hasse nicht nur höfische, sondern auch Bürgerkreise Anteil 
nahmen, wird verständlich, wenn man weiß, daß am sächsisch -polnischen 
Hofe die Bürgerschaft nicht nur zu Feuerwerk und Theater, sondern 
auch zur Karnevalsfeier Zutritt hatte '). Der Dresdener Bürger Trömer, 



1) K. S. H. S. A. loc. 3106. 

2) K. S. H. S. A. loc. 3062. 

3) K. S. H. S. A. loc. 361. 

4) Vgl. u. a. den Vermerk auf der Dresdener Partitur der Hasseschen Litaneien, 
mitgeteilt in der Vierteljahrsschrift für Musikwissenschaft VIII, Guido Adler, »Fer- 
dinand III. , Leopold I. , Joseph I. und Carl VI. als Förderer der [Musik« , p. 2ö9, 
ferner E. A. H. von Lehndorffs Tagebücher ed. K. E. Schmidt-Loetzen, Gotha 1901, 
p. 47. 

ö) K. S. H. S. A. loc. 361 , vol. I, Brief des Grafen Gersdorff aus München vom 
28. Juli 1746. 

6) Vgl. auch Mennicke, p. 415. 

7) Gottsched schreibt darüber 1731 in dem Sachs. Cur.-Cab.: 

»Man sah auf kein Geschlechte, 

»Es war kein Unterscheid der Edlen und der Knechte.« 
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der die Hoffestlichkeiten in dem vorerwähnten »Curiositäten-Cahinet«, 
in komischen Gedichtchen zu beschreiben pflegte — die deutsch-französische 
Sprachmischung persifliert mit sächsischer Gemütlichkeit die sprachliche 
Buntheit der Dresdener Hofgesellschaft — , schreibt 1755 in »desDeusch- 
Frangos sehr curieuser Description des Carnevals« etc. i): 

»Von exellente Musique es ist assez parlir, 
>Wenn man sagt, daß sie ist von Err Hass componir. 
»Von dies Miracle-Mann nix anders man kan seh, 
»Als lauter Meisterstück, die aus sein Kofi rausgeh. 
»Die Wahl sie wird ehn swehr, wenn man sol choisir, 
»Was von all schöne Airs vor beste sol passir.« 

Der Dresdener Hof stellte auch an den Blirchenkomponisten Hasse 
große, lohnende Aufgaben, deren Erfüllung ihm einstweilen dauernderen 
Ruhm einbrachte als sein weltliches Schaffen: noch heute vernimmt man 
in der Dresdener Hofkirche dieselben Klänge, von denen Jean Paul am 
23. Mai 1822 aus Dresden schrieb 2): »Die Kirchenmusik des großen 
Hasse ist wie eine neue Welt auf mich gestürzt, ein wogendes Tonmeer, 
das sich doch wie ein Strom nach einer Richtung bewegt. Lange, lange 
hab ich solche Sänger und einen solchen Künstler nicht gehört.« 

Die Oratorien haben sich nicht so lange erhalten. Vielleicht wären 
sie noch eher verschwunden, wenn nicht der Komponist Naumann, Hasses 
Schüler und Nachfolger als Oberkapellmeister, dessen eifriger Verehrer 
gewesen wäre 3). Folgendes, sind die Aufführungsdaten der Hasseschen 
Oratorien am Dresdener Hofe 4): 



♦1734 II Oantico dei tre FanciuUi 
*1737 Le virtü appi^ della croce 
*1740 II Oantico 

1740 Le Virtu 
*1741 II Giuseppe riconosciuto 
*1742 I Pellegrini al Sepolcro di 
N.S. 

1743 II Oantico 

1743 I Pellegrini 
*1744 La Deposizione della Oroce 
*1745 La Oaduta di Gerico 



1746 I Pellegrini 
*1746 Santa Elena al Calvario 

1748 La Deposizione 

1748 I Pellegrini 
*1750 La Oonversione di S. Agostino 

1751 La Oonversione 

1751 I Pellegrini 

1752 La Oonversione 

1752 I Pellegrini 

1753 S. Elena al Oalvario 

1754 II Giuseppe 



1) Cur. sax. 1755, p. 61, s. auch Klemm, Chronik der Kgl. Sachs. Residenzstadt 
Dresden, Dresden 1837. 

2) Jean Pauls Briefwechsel mit seiner Frau, Berlin 1902, p. 318 f. 

3) Meißner, Bruchstücke zur Biographie J. G. Naumanns, Prag 1804, I, p. 120 ff'. 

4) Die Erstaufführungen sind mit ♦ bezeichnet. 
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1754 I PeUegrini 


1780 I PeUegrini 


1755 La CouTersione 


1781 La Conrersione 


1756 I PeUegrini 


1782 La Deposizione 


1770 Tia Conyersione 


1788 La Deposizione 


1771 La Conversione 


1789 I PeUegrini 


1771 Santa Elena 


1793 n Tantico 



Von Dresden aus sehen wir Hasses Böhm zunächst auf weitere deut- 
sche Höfe übergehen und, wie oben erwähnt, bis zur Peripherie des ge- 
bildeten Europa vordringen. Die nächste Pflanzstätte fand Hasses 
Schaffen am Hofe Friedrichs des Großen, dessen persönliche Ver- 
ehrung für den Meister um so schwerer ins Gewicht faUt, als er, der 
musikalischste Fürst seiner Zeit, die Musik in seinen Theatern nicht aus 
den Augen und Händen ließ. Neben den Statistiken der Königl. Hof- 
bühne in Potsdam, Charlottenburg und Berlin, die sehr riele Hassesche 
Stücke, Opern und Intermezzi aufführte, bezeugen das königliche In- 
teresse zahlreiche Aussprüche und charakteristische Anekdoten. Hasse- 
sche Arien ließ er sich 1742 von Algarotti ins mährische Feldlager 
schicken \.; nach der Schlacht von Kesselsdorf war sein erster Gedanke, 
einen Generaladjutanten zu Hasse zu schicken mit der Aufforderung, für 
den folgenden Abend, den 19. Dezember 1745, die Aufführung seines 
»Arminio« zu veranstalten 2]; Hassesche Arien durften in keinem seiner 
Kammerkonzerte fehlen ^j: als die Todi in einem derselben lauter neue 
italienische Musik sang, »machte er ihr das Compliment, es thät* ihm sehr 
leid, daß sie solche Bierhaus -Musik (Musique de Cabaret) singe, und 
schickte ihr den folgenden Tag einige Opemarien von Graun und Hasse 
mit der Nachricht, er wolle ihr 14 Tage Zeit lassen, diese bessere Musik 
zu studieren, und sie dann wieder zu seinem Concert einladen lassen«*); 
Hasse war dem musikalischen König die Inkarnation des guten Ge- 
schmackes gegenüber seinen Epigonen, die ihm schon 1753 »nach Vinci 



1) Oeuvres de Frederic le Grand, 1. 18, Correspondance de Frederic avec le comte 
Algarotti, Berlin 18Ö1 p. 31 ff. Die Worte Friedrichs: >A propos de beaux airs, j'ai 
re<2u celui que vous m'avez envoye, dont je fais un grand cas. Je vous prie de feli- 
citer il Sassone de ce qn'il en est autear« gibt der königl. preuß. Hofhistoriograph 
Förster in seiner ans nnersichtlichen Gründen nntemommenen Übersetzung dieser 
Korrespondenz folgendermaßen wieder: »Was die schönen Arien betrifft, ich habe 
die mir von Ihnen zugeschickte, auf die ich sehr viel gebe, erhalten Ich bitte Sie, 
Sassone zu dem Glück zu wünschen, wovon er Autor ist . . . .< (!) 

2, Mizlers »musikalische Bibliothek« III, 2. Teil, Leipzig 1746, p. 367 ff., Men- 
nicke p. 391. 

3) Reichardt, Musik. Monatsschr. 1780, p. 70. 

4) Ib. 1780, p. 48, und Spaziers Berl. musik. Ztg. 1793, 29 Stck. im Nekrolog fdr 
die Todi. 
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und Hasse« wie »die Hunnen und Gepiden* erschienen, »die in die 
Lombardei eingefallen wären, und bei der Verwüstung des Landes ihren 
widerwärtigen, barbarischen Geschmack eingeführt hätten« ^), vor denen 
er den Hofkapellmeister Beichardt 1775 bei seinem Amtsantritte warnte : 
»Hüf er sich für die neuen Italiener, so*n Kerl schreibt ihm wie 'ne 
Sau« 2). 

Daß Hasses Oratorien in Berlin-Potsdam trotz der Liberalität des 
Königs wenig zur Geltung kommen konnten, ist selbstverständlich: fehlte 
doch hier, wie an allen norddeutschen Höfen außer Dresden, der Herd 
für diese Kunstgattung, der katholische Kultus, Wenn trotzdem eine 
dreimalige Aufführung der Conversione auf Befehl Friedrichs in. Pots- 
dam im Jahre 1768 belegt ist, so kann hier das Interesse des Königs 
für die Musik mit einem doppelten am Texte zusammengetroffen sein, 
der einen ihm aus der Patrologie naheliegenden Stoff in der Bearbeitung 
seiner fürstlichen Nachbarin und Freundin Maria Antonia darbot. 

Der Wiener Hof hatte noch vor dem offiziellen Amtsantritte Hasses 
in Dresden 1731 sein Oratorium Daniello aufgeführt; aus München ist 
Nachricht von einer »Conversione «-Aufführung im Jahre 1762, des- 
gleichen aus Trier vom Jahre 1778. An die Peripherie Europas jedoch, 
wie seine Opern, scheinen Hasses Oratorien nicht gedrungen zu sein^). 

Mit der italienischen Nachrenaissance des Settecento, (um sie mit 
allem Vorbehalt so zu nennen) dem Hellenismus der klassischen Renais- 
sance, sickert auch die italienische Musik, insonderheit die Hassesche, 
um die Mitte des Jahrhunderts von den deutschen Höfen aus allmählich 
ins deutsche Bürgertum, und gleichzeitig beginnt die musikalische Füh- 
rung und Bestimmung von den Höfen zum Bürgertum zurückzukehren, 
gemäß den veränderten Bedingungen in veränderter Gestalt. Mit dem 
Zurücktreten der Konfessionsunterschiede tritt auch zugleich die Be- 
deutung der protestantischen Kirche in der Musik zurück. Die magne- 
tische Kraft, mit der die deutsche Kantorei die musikalischen Interessen 
des Volkes beeinflußte und um sich gruppierte, ist abgestumpft, das 
Bürgertum muß* sich neue, andersartige musikahsche Organisationen 
schaffen. Und damit ist. für Hasses Kirchen- und Oratorienmusik die 
Stunde gekommen, wo sie ihre volkstümliche Mission in Deutschland 
erfüllen kann. Sie dringt tief in die protestantischen Kirchen — noch 
zu Anfang des 18. Jahrhunderts eine pure Unmöglichkeit — , sie ist für 



1) Friedrichs II. Briefwechsel mit dem Grafen Algarotti , übers, von Fr. Förster, 
Berlin 1837, p. 108. 

2) Beichardt, 1. c. p. 70. 

3) Über England, speziell London, sagt eine Notiz in Kunzen-Spaziers Musika- 
lischem Wochenblatt, p. 173: »Leo, Feo, Durante, Bach, Graun sind ihnen fast unbe- 
kannte Namen. Selbst Hasse . . . kam nur durch Mad. Mara auf die Liste.« 

Kamienski, Oratorien von Hasse. 2 
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die jungen Dilettantenvereine sowohl inhaltlich wie technisch, wegen ihrer 
leichten Chöre, eine willkommene Nahrung. Das Hassesche Tedeum, 
das Miserere und seine Oratorien, daneben auch viele einzelne Arien, 
nehmen in der Aufführungsstatistik der protestantischen Kirchen und 
der Konzerte für Kenner und Liebhaber einen ersten Platz ein. 

Von Dresden, der bisherigen deutschen Hasse -Metropole, drangen 
die ersten Strahlen seiner Kirchen- und Oratorienmusik in die benach- 
barte sächsische Universitätsstadt Leipzig, wo 1762 in Johann Adam 
Hiller unserem Meister ein begeisterter Verehrer entstanden war. Die 
von ihm 1767 begründeten und geleiteten »wöchentlichen Nachrichten« 
sind voll von Hasses Größe. Ihr brachte der verdiente Thomaskantor 
seine literarischen Opfer nicht nur, als sie in ganz Deutschland Wider- 
hall fanden^}, sondern auch als das Interesse für Hasse hinter neuen 
Erscheinungen immer mehr zurücktrat 2), so daß er schließlich der einzige 
und letzte war, der sich zu dem vergessenen Meister bekannte. Noch 
vor Begründung der Gewandhauskonzerte >gab Hiller in der Fasten 
allezeit eins der italienischen Oratorien von Hasse« ^). Außer der Re- 
produktion von einzelnen Instrumental-, Chor- und Solostücken waren 
bisher folgende Leipziger Aufführungen zu ermitteln: 

1750 I Pellegrini 

1751 II Cantico* 
1756 La Deposizione 
1767 S. Elena 
1780 S. Elena 



1780 n Giuseppe 



1781 I Pellegrini 

1782 S. Elena 
1785 I Pellegrini 
1789 S. Elena 
1796 S. Elena. 



Auch im evangelischen Gottesdienst vernahm man in Leipzig zu 
Hillers Zeit Hassesche Musik, wie die Allgemeine Musikalische Zeitung 
noch 1799 lobend erwähnt, darunter Solostücke aus Hasses Oratorien 
und großen ernsthaften Opern. »Vielleicht würde«, meint Hiller ^),*» durch 
eine einzige dieser Arien mehr Erbauung bey einer Gemeinde gestiftet, 
als durch steife Cantaten mit frostigen Eecitativen. « Es ist sehr be- 
zeichnend für den Geist des damaligen Protestantismus, daß Hiller bei 
der Empfehlung der ganz und gar unprotestantischen, sinnlich-schönen 
Hasseschen Arienmusik an die Kantoren die evangelischen Kirchen für 



1) 1784 in der Aasgabe eines Klavierauszuges der Pellegrini mit einem begeister- 
ten Vorworte. 

2) 1786 über Metastasio, 1791 Beyträge zu wahrer Kirchenmusik, 1791 Meister- 
stücke des itali'änischen Gesanges, mit Vorrede. 

3) Dörffel, Geschichte der Gewandhauskonzerte zu Leipzigs Leipzig 1884, p. 10; 
cf. auch Gerbers I. Lexikon. 

4) Meisterstücke p. VIII. 
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ihren eigentlichen Bestimmungsort hält und die katholischen, ihre eigent- 
liche Heimat, in die Ausnahme stellt: > Selbst catholische Chorregenten«, 
sagt er, »könnten getrost und sollten füglich Hasse'sche Ariien singen 
lassen« •). Zu besserem Verständnis legte Hiller vielen Hasseschen Arien 
und Duetten deutsche Texte unter und ließ sie darauf singen. »Der 
Beyfall«, heißt es in den Beiträgen p, 10, »den ich damit fand, hat mich 
veranlaßt, alle seine Werke nach der Reihe durchzugehen, die schönsten 
und originellsten Stücke auszuwählen, sie mit Parodien zu versehen und 
zu versuchen, ob ich durch den Druck derselben in Partitur diesem 
w^ürdigen Manne, der den Dank und die Hochachtung jedes wahren 
Musikfreundes, jedes fühlenden Herzens noch im Grabe verdient, ein 
Denkmal stiften könne, das ihm zu größerer Ehre gereichte, als todte 
Bildsäulen; das von mannichfaltigern Nutzen wäre, und wozu mir jeder 
Rechtschaffene gern hilfreiche Hand leistete. « Die Beiträge selbst, eine 
Sammlung solcher Parodien unter Hassesche Gesangsstücke, sollten nur 
die Voranzeige sein für ein größeres Unternehmen, d^en Meister in Deutsch- 
land wieder populär zu machen: in halbjährlichen Lieferungen dachte 
Hiller »gegen 60 Arien, über 10 Duette und ebenso viele Chöre, in zwei 
bis drei Bänden« herauszugeben, »mit kleinen Noten gedruckt, die Herr 
Breitkopf besonders dazu wird gießen lassen, sodaß wenigstens 20 Noten- 
linien auf einer Seite Raum haben«. Leider blieben die Subskribenten 
aus, und der Plan konnte nicht verwirklicht werden. Der Klavierauszug 
der Pellegrini und die Meisterstücke sind die einzigen »Blumen« ge- 
blieben, die Hiller »seinem Hasse aufs Grab streuen durfte« 2j. 

Ph. Em. Bach wird das meiste zum Eindringen Hassescher Musik 
in Hamburg beigetragen habend). Mehr noch als in Leipzig, nahe dem 
sächsischen Hofe, war hier in der freien Reichsstadt die musikalische 
Herrschaft beim Bürgertum geblieben. Hamburg und Leipzig sind da- 
her auch die Metropolen des deutschen musikalischen Schrifttums im 
18. Jahrhundert und die Geburtsorte der deutschen musikalischen Zeit- 
schriften-Literatur. Die Stellung der Hillerschen Leipziger Wöchent- 
lichen Nachrichten zu Hasse und seinen Oratorien abzuhandeln, ist erst 
weiter unten der Ort. Hier interessieren die Urteile, die die ungenannten 
Mitarbeiter am musikalischen Teil der Hamburger »Unterhaltungen« über 
unsern Meister und seine Werke aussprachen, Urteile, die zwar offen- 
kundig von Musikern, aber von solchen stammen, die nach Denkweise 
und gesellschaftlicher Stellung als Vertreter weiterer Volksschichten er- 
scheinen, nämlich weniger geklärt, weniger (sit venia verbo) olympisch- 
objektiv als der angesehene Organisator Hiller. Unter den ersten hier- 



1) Ib. 2) über Metastasio, Beyträge, Vorrede zu den Meisterstücken. 

3) Vgl. Sittard, Geschichte der Musik und des Konzertwesens in Hamburg, 1890. 

2* 
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hergehörigen Äußerungen finden wir (Oktober 1766) ein amüsantes 
norddeutsch-kräftiges Pamphlet gegen die italienische Musik und damit 
auch gegen Hasse, genannt »Schreiben über die italiänische und franzö- 
sische Musik« 1). Es geht den Italienern gewaltig schlecht: »Wenn er 
[seil, der Zuhörer] sich nicht yon Namen eines Galuppi, Jomelli und 
Hasse hintergehen läßt, was können Arien, die zwar sehr glänzend, aber 
in der Anlage fehlerhaft, von Poesie und Bildern entblößt sind, oft einen 
falschen Sinn ausdrücken, und immer durch ihre Länge verdrießlich 
fallen; was können, sage ich, dergleichen Arien auf dem Theater auf ihn 
anders für Wirkung thun, als daß sie seinen Geschmack beleidigen, da 
jeden Augenblick gegen das Schickliche des Orts, der Handlung und der 
Person gefehlt wird!« Um wieviel besser macht es doch Philidor z. B. 
in einer Meeresarie, von der es heißt: »Ein wahrer Kenner wird diese 
Arie 30 andern vorziehen, die von den besten italiänischen Meistern über 
diesen Gegenstand gemacht sind«. Konkreter drückt sich der Referent 
in dem Vorwurf aus: »Dasselbe Gemähide kann eine Menge verschie- 
dener Sachen vorstellen, und dem Reisenden klopft in der Gefahr des 
Schiffbruchs das Herz auf eben die Art, als dem Liebhaber zu den Füßen 
seiner Gebieterinn.« Diese Ansicht läßt sich verstehen, wenn man die 
naive Grundanschauung des Verfassers liest: »die erste Pflicht eines 
theatralischen Componisten ist, daß er mahlen muß.« Nun freilich, diese 
Pflicht haben die Italiener glücklicherweise ebensowenig für die erste 
gehalten, wie die Franzosen; aber »gemahlt« haben sie immerhin vollauf 
genug, und zum Unheil des Mannes von den »Unterhaltungen« sind ihre 
»Mahlereien« am Baume der Seelenschilderung gewachsen, daher 
ihre feinen psychologischen Nuancen, die vom Ungebildeten oder Un- 
willigen leicht übersehen werden. Es ist aber auch dieses Urteil von 
Interesse insofern, als es bezeugt, wie Hamburg sich gegen die Einfuhr 
italienischer Musik sträubte. 

Der Bericht über die unten zu besprechende Hillersche Rezension 
der S. Elena von Hasse im 4. Bande der Unterhaltungen (1767) diplo- 
matisiert bereits bei aller Skepsis. Es heißt p. 648: »im 42., 44., 45. 
Stück [seil, der Wöchentl. Nachr.] ist eine Analyse von Herrn Hassens 
vortreflichem Oratorium Sant' Elena al Calvario, Die Schönheiten wer- 
den gut entwickelt; nur können wir bey den Arien Sul terren piagata 
a morte und Dal nuvoloso monte uns noch nicht überzeugen, daß ihre 
große Schönheiten am gehörigen Orte stehen. Die erste, welche gewiß 
sehr mahlerisch ist, hat blos der Dichter und das Gleichniß zu verant- 
worten, allein die letzte hat doch wohl einen zu theatralisch- schönen 
Ton, der sich zu sehr von dem Tone des Ganzen entfernt, und gegen 



1) Bd. II, p. 323. 
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das andächtige Chor im Anfange gar merklich absticht. Der Tadel, 
{wenn er hier einer ist.) bleibt immer ein Lob für unsern Hassen, denn 
welcher neu-italiänische Komponist wüßte itzt was vom Tone des Gan- 
zen?« Es ist für lange Zeit zum letztenmal, daß Deutschland sich gegen 
den »zu theatralisch -schönen Ton« in Hasses Kirchen- und Oratorien- 
musik wehrt. 

Der 6. Band (1768) bringt einen Abdruck der S. Elena -Einleitung 
im Klavierauszug, der 8. eine Übersetzung der »Tugenden bey dem 
Kreuze des Erlösers, ein Oratorium nach dem italiänischen des Palla- 
vicini« (Hasses le virtü appi^ della croce). Derselbe Band enthält einen 
Aufsatz »über die Vereinigung der Poesie und Musik«, der in den 
Worten ausklingt i): »Herr Rousseau fodert mit Recht die jungen fran- 
zösischen Komponisten auf, nach Italien zu gehen. Sie müssen den 
Metastasio lesen, sich mit seiner Sprache bekannt machen, dann die 
Musik eines Hasse und Pergolesi hören; und dann mögen sie diese Schrift 
ins Feuer werfen, weil sie derselben nicht mehr bedürfen.« Wir sehen 
also bereits vollkommenes Eingehen auf Italien, man geht in Dichters 
Lande, man will verstehen, was man nur zwei Jahre früher von vorn- 
herein abgelehnt hatte. 

Im 10. Bande endlich finden wir 2) vollends ein Urteil über Hasses 
Oratorien, das vom fertigen Verstandenhaben zeugt. Dem Verfasser 
dieses, auch inhaltlich interessanten Artikels ist Hasse »eines der größten 
Genies für die Singekomposition, was die Schilderung der Affekte, und 
. eine edle, stets neue und stark rührende Melodie, begleitet von der aus- 
erlesensten, wirksamsten Harmonie, anbetrifft. Von den contrapunkti- 
schen Künsten macht er in seinen Chören eben nicht viel Gebrauch, 
und in seinen Arien erlaubt er sich der neuen Schreibart gemäß mehr 
Zierrathe in der Singstimme, wodurch er sich von den übrigen deutschen 
Kirchenkomponisten unterscheidet; allein die sinnlichere Form des Gottes- 
dienstes, für welchen seine Oratorien bestimmt waren, erlaubte ihm dies, 
und er weiß doch allemal diese Coloraturen dem Geiste des Textes ge- 
mäß anzubringen. Man hat folgende Oratorien von ihm: 1) II Cantico 
dei tre fanciulli, 2) Le virtü appi^ della croce, 3) la deposizione della 
croce, 4) I Pellegrini al Sepolcro di nostro Salvatore, 2 Theile, 5) Giu- 
seppe riconosciuto, 6) La caduta di Gierico, und 7) St. Elena al Calvario, 
2 Theile. Unter diesen möchte man das zweyte, vierte,, sechste und 
sonderlich das letztre vor den übrigen wählen. Man hat auch ein latei- 
nisches Serpentes in deserto und eine kurze Litaniam B. M. Virginis von 
ihm. Es ist eine Schande für uns Deutschen, daß von diesen und so 
vielen anderen vortrefflichen Werken nichts gedruckt ist . . .« 

1) p. ÖD. 2) p. 321 f. 
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Im selben Bande (1770) ist eine Übersetzung der. Pellegrini" mitgeteilt, 
mit dem Titel: »Die Pilgrimme beym heiligen Grabe. Ein Oratorium 
nach der hassischen Musik der Pellegrini« i). Ebenda findet sich eTid- 
lich eine der zahlreichen Vergleichungen Hasses mit Graun, darin Hasse 
als der »mehr zu Majestätischem, Heftigem und Schrecklichem« Aufge-^ 
legte, Graun als der Zärtlichere, Sanftere von beiden charakterisiert ist, 
»Poch wird nian in beyderley Gattung auch bey jedem unter ihnen 
Meisterstücke finden. Hasse besitzt vielleicht mehr Einbildungskraft, 
und man findet bey ihm auch etwas mehr Mahlereyen, welche jedoch 
mit" dem feinsten G^schmacke angebracht sind; auch scheint er reicher 
an neuen Einfällen zu seyn«. 

Von Hämburgischen Aufführungen Hassescher Oratorien sind uns 
folgende bekannt: . . *, 



1763 I. Pellegrini 

1764 I. Pellegrini 

1765 La Conversione 



1770 La Caduta 
1783 S.Elena. 



Den Berliner Bürgern lag, wie den Leipzigern, durch die Nähe 
ihres musikalisch von Hasse mitbeherrschten Hofes die Musik dieses 
Meisters besonders nahe 2}. In der ältesten Berliner musikalischen Zeit- 
schrift, den Marpurgschen »Beiträgen« (1754^58), finden wir eine 
Hillersche Abhandlung »Über die Nachahmung der Natur in der Musik«, 
die wesentlich auf dem Schaffen Hasses basiert; dieser Aufsatz kommt 
weiter unten zur Sprache. 1778 lesen wir in den Borchmannschen 
»Briefen zur Erinnerung an merkwürdige Zeiten «3), daß »einsichtsvolle 
Kunstverständige behaupten: Ein Thelemann könne noch wieder ge- 
bohren werden; aber kaum ein Hasse, oder ein Bach« [seil. Ph. Em. 
Bach]. Später^) heißt es in derselben Schrift bei Gelegenheit einer 
Berliner Aufführung der Hasseschen Clemenza di Tito: »Je öfter sie 
aufgeführt wurde: desto mehr gefiel sie dem feinen Geschmacke derer 
Kenner, welche behaupten wollen, daß die Hassische Musik nicht gleich, 
bey dem ersten Hören, in ihrer ganzen Schönheit empfunden werden 
könne; daß man sie öfter, als einmal, und, wenn sie recht gefallen solle, 
nicht in einzelnen Stimmen, sondern im Ganzen hören müsse«, — eine 
Ansicht, die sich mit der von Hiller in der Vorrede zu den Hasseschen 



1) p. 267 ff. 

2) Die direkten Beziehungen des Berliner bürgerlichen Musiklebens mit dem Hofe 
gehen aus den »Briefen zur Erinnerung« hervor, die p. 379 ff. bemerken, daß der 
Kronprinz, die Prinzessin Amalia und Prinz Friedrich v. Braimschweig die am 6. April 
1770 eröffneten Benda-Baclimannschen Konzerte im Corsicaschen Hause wiederholt 
besuchten. " ' 

3) Berlin, a. c. p. 110. 

4) 1. c. p. 140. 
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Meisterstücken zur Begründung einer Partiturausgabe ausgesprochenen 
deckt. Das letzte Urteil beweist, daß auch Berlin damals das Wesen 
der Hasseschen Musik begriffen hatte. Für die große Verehrung und 
Verbreitung, die der Meister dem ersten dieser Zitate zufolge in der 
Hauptstadt Preußens genoß, darf auch ein Zug aus Reichardts Kunst- 
magazin i) angeführt werden: Reichardt entschuldigt sich: er hätte Hasses 
Arie »misero spargoletto« »mit sehr vielen anderen von Graun und 
Hasse als Muster . . . abdrucken lassen, wenn die Werke dieser beyden 
vortreflichen Künstler nicht in den Händen aller deutschen Musikfreund 
wären, und es hier nicht vorzüglich darauf ankäme, weniger bekannte 
Stücke dem Publikum in die Hände zu liefern«. Dagegen steht eine 
Notiz in Spaziers »berlinischer musikalischer Zeitung«, also vom Jahre 
1793, p. 5, Hasse bereits kühlerund fremder gegenüber: »die Musik der 
Opern von Graun und Hasse, diesen deutschen Amphionen, wirkte ehe- 
mals sehr, wie jeder gestehen muß, der sie gehört hat. Und davon war 
gewiß auch die Art ihrer Bearbeitung mit Ursach. Denn es herrschte 
darin äußerst begreifliche Einfachheit und Klarheit . . . Wenig war an 
jenen schlichten Opern zerrissen und alles strömte in Einem Guß daher 
und w^ar auf Haltung kalkuliert; es ist wahr. Aber wie sehr würden 
sie uns jetzt dennoch ermüden und langweilig vorkommen, wegen ihrer 
ewigen Monotonie und weil fast alles über Einen Leisten geschlagen 
war und Eine Generalform hatte. Wir sind weiter . . .« Also das alte 
Lied von der Langweiligkeit und Monotonie des eben »überwundenen« 
Stils, die bekannte revolutionistische Anschauung populärer Kunstge- 
schichte und -ästhetik. 

Ahnlich wie sie in diesen Urteilen sich äußert, drückt sich die Wirk- 
samkeitskurve der Hasseschen Musik in Berlin in den dortigen Oratorien- 
aufführungen aus. Außer einer einstweilen nicht zu datierenden Auf- 
führung des Giuseppe riconosciuto haben sich folgende ermitteln lassen : 



1776 II Cantico 

1777 I Pellegrini 

1778 Serpentes (ter) 

1779 I Pellegrini 

1780 Le virtü 



1780 La Oaduta 

1781 La Caduta 
1785 I Pellegrini 

1787 La Conversione 

1788 Serpentes. 



Die letzten Nachwirkungen dieser Zeit der Erfüllung sehen wir in 
der jungen Berliner Singakademie, für die Fasch mit Zelter einige 
Hassesche Chöre einrichtet, weil die Faschschen Kompositionen noch zu 
schwer für sie sind. 

Wien, dessen Hof sich gleichfalls inniger Beziehungen zu Hasse 

1) II, p. 66. 
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rühmen -durfte, und das den Komponisten sogar einige Jahre als Privat- 
mann beherbergte, ist mit vier Aufführungen Hassescher Oratorien zu 
nennen : 



1772 S. Elena (2. Komp., bis) 

1773 S. Elena (2. Komp.) 



1774 II Oantico (2. Komp.?) 
1781 S. Elena. 



Auch mit einzelnen Stücken, Instrumentalsachen, Arien und Chören 
kam Hasse in Kirche und Konzert viel zu Worte, im Konzertsaal selbst 
mit ganzen Opern und eigentlicher Kirchenmusik. Belege findet man 
bei Mennicke, Dörffel (Geschichte der Gewandhaus- Konzerte), Blumner 
(Geschichte der Berliner Sing-Akademie, Berlin 1891), in allgemeinerer 
Form in J. A. Hillers Vorreden zu seinen Hasse betreffenden Publika- 
tionen (s. 0. S. 18 f.). Dazu kann ich noch einiges Berliner, mit einer 
Ausnahme aus Ankündigungen in der Vossischen Zeitung geschöpftes 
Material beibringen. Das »tragische Singespiel« Pyramus und Thisbe 
erfreute sich der größten Beliebtheit im Konzertsaal, es wurde aufgeführt 
am 28. Oktober 1778, 1. September 1779, 7. November 1781 (im Müller 
und Leuschkeschen Konzert), am 25. Mai 1784 (im Schumacherschen 
Garten in der Landsbergerstraße) und im April 1787 1). Hasses Miserere 
führten Müller und Leuschke am 10. März 1784 auf, und das für den 
14. April 1785 von ihnen angekündigte »berühmte Miserere« dürfte dann 
wohl auch das Hassesche sein. Am 2. Pfingsttage 1779 gelangte das 
Tedeum in der Petrikirche zur Feier des Teschner Friedens zur Auf- 
führung, und am 12. Oktober 1785 bei S. Nicolai zur Erntefestfeier, 
zusammen mit einem Kyrie und Gloria von Naumann, mit Ooncialini 
als Solisten. In der Ankündigung sagt der Veranstalter : »Ich darf mir 
daher auf die bloße Erwähnung der Namen: Hasse, Naumann und Oon- 
cialini den Beifall aller Musicfreunde mit Zuversicht versprechen.« In 
einem Bericht über dies Konzert (Voss. Ztg: vom 15. Oktober 1785) 
wird gelegentlich auch erwähnt, daß sich die begabte elfjährige Tochter 
des Garnisonorganisten Schmalz »mit einer sehr gut vorgetragenen Arie 
von Hassen« bei Benda- Bachmann habe hören lassen. Auch der Be- 
stand an einzelnen Hasseschen Stücken, zumal Sinfonien und Arien, in 
den Sammlungen der Kgl. Bibliothek Berlin, der Singakademie usw. 
verdient hier Erwähnung. 

Aber auch außerhalb der großen musikalischen Städte haben wir 
Anzeichen dafür, daß Hasses Musik, besonders als Kirchenmusik, tief 
ins Volk hineindrang. Das beweist außer vereinzelten Nachrichten von 
Aufführungen, z. B. aus Halle (zwischen 1791 und 93)2), Zittau (zwischen 



1) Bemerkungen eines Reisenden usw., Halle 1788. 

2) Spaziers Berl. Mus. Zeitg. 1793, p. 174. 
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1789 und 91) i), Leißnig (1777, s. u. p. 125), Breslau (s. u.), das' vielfache 
Vorhandensein Hassescher Partituren in den kirchlichen Archiven thürin- 
gischer und sächsischer Städte und Dörfer^). Und zwar werden wir 
hier, wo die Strahlen der zentralen Musikhewegung erst später einzu- 
dringen pflegen, auch eine längere Nachwirkung dieser Musik annehmen 
dürfen als in den schneller lebenden großen Städten. J. A. Hillers Ein- 
fluß auf die bürgerliche Musik im letzten Drittel des Jahrhunderts hat 
ohne Zweifel direkt und indirekt viel zu der Nachblüte der Hasseschen 
Kunst um 1780 beigetragen. In Breslau z. B. hat er persönlich viele 
Hassesche Stücke aufgeführt 3), u. a. 1788 ein vollständiges Oratorium, 
die S. Elena al Calvario. Vielleicht geht auch die Rigaer Aufführung 
der Pellegrini von 1764 auf ihn zurück. 

Von Urteilen lokalen Charakters aus der Provinz seien noch einige 
aus Frankfurt a* M. zitiert. In dem Schriftchen >Etwas über Musik 
fürs Jahr 1777« *( finden wir wieder einen Vergleich des > feurigen« Hasse 
mit dem »sanften« Graun, vor allem als Opernmeister. Über den ersteren 
heißt es dort: »Hasse hat ziemlich viel gearbeitet. Junker in seiner 
Tonkunst schreibt Hassen viel Feuer zu — soviel, daß er nicht einmal 
zum Kirchenkomponisten getaugt hätte ^). Belieben die Herren im 
>Oiro« die Arie: »Giä Tidea del giusto scempio« usw. nachzuschlagen. 
Ein Muster für allen Ausdruck heftiger Leidenschaften und der triftigste 
Beweis seines Feuers!« Das ist eine durchaus andere Sprache, als man 
sie damals in Leipzig, Hamburg und Berlin führte — merkwürdig genug, 
daß diese Abwehr eines Deutschen gegen die südlich-feurige, sinnliche 
Hassesche Kirchenmusik in dem süddeutschen Frankfurt erscheinen mußte, 
zu einer Zeit, da Norddeutschland völlig in ihren Banden lag. Eine 
positivere und anerkennendere Bemerkung dagegen enthalten die »Wahr- 
heiten die Musik betreffend« von 1779, ebenfalls aus Frankfurt a. M., 
wo 6) Hassens und Grauns Boutine im Erfassen »der Leidenschaften er- 
habner Seelen« gerühmt wird: »Man sieht und hört es den Hassischen 
und Graunschen Opern an, daß sich beyde, so Graun als Hasse, nicht 
lange bey deren Verfertigung besonnen haben müssen. Der Gang der 
Leidenschaft ist ihnen so mechanisch geworden, daß sie sich in ihren 



1) Vierteljahrsschrift für Musikwissenschaft, V, p. 582 ff., Paul Tischer, Zittauer 
Konzertleben vor 100 Jahren. 

2) Freundliche Mitteilung des Herrn Dr. Otto Kinkeldey. 

3) Nach den Quellen von p. 166 unserer Arbeit. 

4) Frankfurt a. M. 1778. 

ö) Die hier gemeinte Stelle steht in C. S. Junkers Tonkunst, Bern 1777, p. 85: 
>Hasse war durch sein Feuer, mehr melodisch, als harmonisch, also nicht Kirchen- 
setzer. Aber der sanfte Graun, und der wahre Händel, und der Nierenprüfer, Per- 
golese, waren's; — sind's noch; — werden's seyn.« (!) 

6) p. 102 ff. 



r» 
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Werken sehr leicht erhaben ausdrucken konnten. Ihre Komposition ist 
nicht gesuchte oder gekünstelte Klängeley, wie jetzige Modestücke, son- 
dern blos fließender Gesang, wie der Gesang der Natur. « Entgegen dem 
Vorwurfe zu großer Heftigkeit lobt der Verfasser der »Wahrheiten« in 
einer Hasseschen Arie den getroffenen Ton der Unschuld, eine andere 
bereitet ihm »sanftes Vergnügen«. 

Noch 1784, im selben Jahre, wo Hillers Klavierauszug der Pellegrini 
erschien, gehen anläßlich des Todes unseres Meisters durch die Zeit- 
schriften mehr oder weniger teilnehmende Nachrufe. In Eschstruths 
musikalischer Bibliothek heißt es^): »Kürzlich entris uns der Tod den 
, grosen Oberkapellmeister Johan Adolph Hasse, in Venedig, der stets 
Deutschlands Stolz bleiben wird, so wi seine Opern wegen ires meister- 
haften canonischen Oontrapuncts, und wegen ires feurigen Geistes ires 
originellen Verfassers, zuverlässig das Lob der Unsterblichkeit erwarten 
können«. 

Und dann wird es still. Hillers mahnende Stimme verhallt ungehört, 
nur Dresden bewahrt sich die Hassesche Musik als ein Vermächtnis aus 
seinen schönsten Tagen. Deutschlands eigentlichste »Italienische Zeit«, 
seine Hassische Zeit, ist prinzipiell »überwunden«. Hiller hat den 
späteren Gang der Entwicklung auf p. 30 seiner Anweisung zum musi- 
kalisch-zierlichen Gesänge 2) vorausgeahnt: »Die große Revolution, da im 
Gesänge die deutsche Sprache an die Stelle der italiänischen treten soll, 
ist vielleicht in Deutschland nicht unmöglich«. Man sieht nicht mehr 
mit Augen der Begeisterung auf Hasses Musik, als auf etwas Gegen- 
wärtiges, man beginnt sie als ein Gewesenes, Historisches zu betrachten. 
Die vorwärtsdrängenden Jungen stoßen sie als das eben Überwundene 
von sich, den konservativen Alten ist sie eine schöne Erinnerung besserer 
Zeiten, die Reflektierenden aber suchen sie würdigend in die Geschichte 
einzustellen. 

Eine Stimme der Jugend haben wir bereits aus Berlin vernommen 
(in Späziers B.M.Z.). Selbst in Dresden atmen viele erleichtert auf, als 
Naumann 1798 die Pallavicinischen Pellegrini neu komponiert, und 
meinen: »Nun dürfte Hassens Musik wohl für begraben gelten« 3). Das 
kann man den mit Hasse übersättigten Dresdenern nicht übelnehmen, 
obgleich Naumann selbst völlig anders dachte. Das Widerstreben des 
zum ersten nationalen Bewußtsein kommenden Deutschland gegen diese 
vermeintlich fremde Musik war nunmehr ebenso groß, wie vordem ihre 
Anziehungskraft gewesen war. Das »Urteil« der populären Musik- 
ästhetiker und -historiker, also der für den jeweiligen Zeitgeschmack 

1) Marburg und Gießen, 1784, p. 32, 

2) Leipzig 1780. 

3) Meißner, Bruchstücke zur Biographie J. G. Naumanns, II, p. 252 fi*. 
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symptomatische »Oberton der lebendigen Kunst«, lautete in der ganzen 
Folgezeit, wofern überhaupt noch von Hasse die Rede ist, glatt ab- 
lehnend. Noch 1865 stellt ein Anonymus N. 0. in einem Schriftchen, 
betitelt: »Die Kirchenmusik in der katholischen Hofkirche zu Dresden« 
der in Dresden gepflegten Musik, also in erster Linie der Hasseschen, 
die so viel schönere Zeit gegenüber, »wo die Kirchenmusik den Kompo- 
nisten noch rein aus dem Herzen floß«, und bedauert, daß »eine glän- 
zende Gelegenheit« versäumt worden sei, »eine Reihe der herrlichsten 
Kompositionen« aus jener Zeit einzuführen i). Auch das Urteil, oder 
besser die Ansicht Bitters in seinen »Beiträgen zur Geschichte des Ora- 
torium« ^ über die Hasseschen Oratorien ist eine Emanation eines Zeit- 
geistes, dem Gesang und Homophonie fremd und unverständlich ge- 
worden sind. So wenig vermag sich dieser prätentiöse Kritiker über den 
engsten Horizont seiner Zeit und Umgebung hinwegzusetzen, daß er die 
Physiognomien der einzelnen Hasseschen Oratorien nicht mehr unter- 
scheiden kann; wenn man eines davon kenne, meint er, »habe man von 
allen einen ziemlich genauen Überblick« ... Daß ihm das Wesen und 
der Zweck dieser für den sakralen Gebrauch der katholischen Kirche 
längst vor Aufkommen von Oratorienkonzerten geschriebenen Werke 
nicht klar geworden ist, beweist er außer durch ihre verkehrte Ein- 
stellung in die Rubrik »Konzert-Oratorium« durch vieles Hin- und Her- 
räsonieren, das etwa in den Worten zusammengefaßt ist: »Ihr Reiz und 
ihr Werth lag darin, daß die Arien und Recitative von berühmten und 
ausgezeichneten Sängern nach deren Weise vorgetragen wurden. Jedes 
andere Interesse war diesem untergeordnet«^). 

Von den Alten, die mit wehmütiger Liebe an die tempi passati zurück- 
dachten, ist F. S. Kandier zu nennen, jener liebenswürdige Idealist, 
der das vernachlässigte Grab Hasses in Venedig auf eigene Kosten mit 
einem Grabstein zierte und ihm 1820 einen warmen Nachruf widmete, 
seine »Cenni storico-critici«, die freilich auf diesen Titel ebensowenig 
Anspruch machen dürfen, wie die Bitterschen Beiträge zur Geschichte 
des Oratoriums auf den ihrigen. Als Äußerung der durchaus liebens- 
würdigen Persönlichkeit des Verfassers indessen, wie Goethe sie in seinem 
Briefe an Zelter vom 9. 6. 1827 charakterisiert, macht das Büchlein 



1) p. 34. 

2) Leipzig 1872, p. 425. 

3) Was Hermann Kretzschmar jji der V. f. M. I, p. 234, bei Besprechung eines 
wehren Bitterschen Buches >Die Reform der Oper durch Gluck und Bichard Wag- 
ners Kunstwerk« sagt, gilt auch für unsern Fall: »Wäre das unbedingt richtig, was 
Bitter über Hasse sägt, so bliebe uns nichts übrig, als so und so viele Generationen 
unserer Altvordern, welche von Lissaboa bis Petersburg, von London bia Warschau 
diesen Mann als einen großen Künstler erklärten, einfach für kindisch zu halten.« 
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wahre Freude. Goethe erbat es sich von Zelter am 24. I. 1828 zum 
zweiten Male, denn: >die Art und Weise dieses Mannes musikalisch zu 
leben und leben zu lassen, habe auf ihn einen besonderen Eindruck 
gemacht«. 

Als eine Veranlassung zur völligen Abkehr des musikalischen Deutsch»- 
lands von Hasse ist bereits die Übersättigung genannt worden. Die 
Ursachen liegen nicht viel tiefer: sie sind mit dem Fortfall der Grundbe- 
dingungen gegeben, die seine volkstümliche Bedeutung möglich gemacht 
hatten. Die Internationalität und Interkonfessionalität der Auf klärungs- 
zeit schwindet, im deutschen Volke wird mit der Kraft des Rückschlags 
eine Scheu vor allem Fremden, selbst vor dem scheinbar Fremden groß. 
Der weltmännische, völkervereinende Geist, der geherrscht hatte, weicht 
den wiederauflebenden Partikular- und Gruppenbestrebungen, dem Sinn 
für nationale und konfessionelle Eigenheiten und Unterschiede. Man 
bekämpft sich nun wieder aus Prinzip und Dogma, und beim Klange 
der Waffen müssen die Musen verstummen. Auch die neu erstehende 
deutsche Musik des 19. Jahrhunderts entwickelt sich zu einer kämpfen- 
den, ringenden, sie singt nicht mehr, sondern stellt den herben, poly- 
phonen, schwerflüssigen Inhalt ihrer Zeit dar. Nicht zufällig ist die Tat- 
sache, über die Hasse und Metastasio sich beklagen i), >daß die gute 
Schule fürs Singen verlohren gegangen ist«, »daß seit der Zeit des 
Pistocco (sie), Bernacchi und Porpora keine große Schüler mehr ge- 
zogen sind«. In dieser symptomatischen Erscheinung haben wir eine 

• 

zweite Veranlassung für das Verschwinden Hassescher Musik: man 
konnte sie nicht mehr singen. Eine dritte, ebenfalls aus den genannten 
Ursachen zu entwickelnde, liegt in den Texten der Hasseschen Oratorien- 
und Kirchenmusik, die für den katholischen Gottesdienst, nicht aber für 
deutsch-bürgerliche Konzerte 2), geschweige für protestantische Kirchen 
geschrieben war. 

Ist bei der Betrachtung dieser Stimmen aus dem Volke bereits manch 
guter Gedanke über Hasses Schaffen untergelaufen, so vermag ein Über- 
blick über die theoretisch ernstgemeinten und ernstzunehmenden Urteile 
seiner gelehrten musikalischen Zeitgenossen und der sich unmittelbar 
daranschließenden Musikhistoriker des 18. Jahrhunderts bereits positive 
Belehrung zu geben. 

Das älteste bleibende und gewiß auch an Gewicht nicht das letzte 
Urteil über Hasse aus den Höhen der Theorie . haben wir von seinem 
Zeitgenossen Johann Adolf Scheibe in seinem »Oritischen Musicus«^) 



1) Bumey, Tagebuch einer musikalischen Reise, Hamburg 1772, II, p. 231. 

2) S. a. Zelters Brief an Goethe vom ö. 3. 1831. 

3) Hamburger Ausgabe. 
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von 1737. P. 148 schreibt er; »Ja, wir haben endlich auch in der Musik 
den guten Geschmack gefunden, den uns Italien noch niemals in seiner 
völligen Schönheit gezeigt hat. Hasse und Graun . . . beweisen durch 
ihre erfindungsreichen, natürlichen und rührenden Werke, wie schön es 
ist, den guten Geschmack zu besitzen und auszuüben,« Sie sind ihm 
»diejenigen, mit welchen sich gleichsam ein neuer Periodus in der Musik 
anfängt«, ja, die »wirklich den Endzweck erreicht haben, der die Absicht 
aller Bemühungen ihrer Vorgänger gewesen ist« (p. 766). Zum Ver- 
ständnis dieses Urteils sei die Scheibesche Definition des »guten Ge- 
schmackes« beigefügt: »Der gute Geschmack ist eine gesunde Fähigkeit 
des Verstandes, dasjenige zu beurteilen, was die Sinne deutlich emp- 
finden« ; weiterhin wird dieser Begriff durch die Beiwörter: »regelmäßig« 
im Sinne von natürlich, künstlerisch-logisch, notwendig, und »scharf- 
sinnig« im Sinne von apart, geistreich, unauffällig interessant einge- 
schränkt. Es ist also die Bewußtheit von Hasses Schaffen hervor- 
gehoben, mit der das Unwesentliche vermieden und das Wesentliche im 
Kleinen und Großen »natürlich« angeordnet wird, andererseits der Reich- 
tum an Erfindungsmaterial und der überzeugende Gefühlsgehalt, letzterer 
mit dem unbeabsichtigten Stich ins Weich-Sinnliche, den wir mit dem 
Epitheton »rührend« zu verbinden pflegen. Das sind wesentlich dieselben 
Eigenschaften, die unabhängig davon der Nichtmusiker de Brosses zwei 
Jahre später an Hasse hervorzuheben fand: in seinem »grand goüt 
d'expression et d'harmonie« finden wir sowohl die Hauptkategorie des 
»guten Geschmacks« wie die Unterfächer des »Rührenden« und »Regel- 
mäßigen« wieder, — das »Scharfsinnige«, das nach Scheibes eigenen 
Worten »Ähnlichkeiten der Dinge enthält, die doch nicht einem jeden 
sofort in die Sinne fallen«, ist dem Laien entgangen. Daß Scheibe, der 
Kronzeuge der deutschen Homophonie im 18. Jahrhundert, sein Lob mit 
vollem Bewußtsein spendet, geht aus der Logik hervor, mit der er seine 
Anschauungen über den guten Geschmack an Hasseschen Werken exempli- 
fiziert. 

Von der Begeisterung Johann Adam Hillers für die Hassesche 
Muse hatten wir bereits Notiz nehmen können. War indessen dort mehr 
auf ihre praktischen Folgen aufmerksam gemacht worden, so ist hier der 
Ort, die ideale Bedeutung einer solchen Gefolgschaft zu betonen. Wenn 
wir einen Hiller immer und immer wieder in Schrift und Tat seiner Ver- 
ehrung für Hasse Ausdruck geben, ihn in Hassescher Musik bis zur 
Sentimentalität aufgehen sehen, wenn wir sehen, wie nichts ihn von seiner 
Verehrung abbringen kann, wie er in dieser Musik schlechthin die Voll- 
endung sieht, so ist das genug, um dabei stutzig zu werden. Kein 
zweiter Großer in der Musikgeschichte kann sich eines so bedeutenden 
und zugleich so rücksichtslos gläubigen Bewunderers rühmen. 
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1755 veröffentlichte Hiller in Marpurgs »Historisch-kritischen Bei- 
trägen« (p. 515flf.) eine »Abhandlung von der Nachahmung der Natur in 
der Musik«, mit dem heutigen Ausdruck zu reden, von der Tonmalerei. 
Er hält dieses Kunstmittel sehr wohl für anwendbar, aber doch für ein 
solches, »das nie die Absicht und den Willen gehabt hat, sich den Regeln 
zu unterwerfen« ... »Man wage es übrigens nicht«, heißt es p. 533, 
»wenn man nicht ein Liebling des Apollo selber ist; wenn man nicht den 
feurigsten Geist und die stärkste Beurteilungskraft besitzt; wenn man 
nicht in der Wahl und der Ausführung gleich glücklich sein kann; kurz, 
wenn man nicht ein Hasse selber ist«. Gemäß diesen, ursprünglich nicht 
auf Hasse als solchen, sondern auf den idealen Tonmaler gemünzten und 
beiläufig auf jenen als den größten Tonmaler bezogenen Worten besteht 
der Inhalt der ganzen Abhandlung wesentlich in der Betrachtung Hasse- 
scher Tonmalereien. Liest man hier, wie der Meister die Bewegung eines 
Flusses wiedergibt, »der sich durch die Steine mühsam dränget und 
langsam durch dieselben hinrolle«, wie er in dem musikalischen Bilde 
der »fiamma di gloria« einen solchen Aufruhr toben läßt, »den ein Herz, 
durch Begierde nach Ruhm und Ehre erhitzt, in allen Adern zq fühlen 
nur im Stande ist«, wie er endlich sogar »das Bellen und Knurren eines 
großen Hundes, der an der Tür eines Gartens Wache halten muß, durch- 
gängig sehr glücklich« nachahmt, so denkt man mit Kopf schütteln an 
den scharfen Gewährsmann der Hamburger Unterhaltungen, dem Hasse 
mit den anderen Italienern zu wenig »mahlt«. 

In allen weiteren Äußerungen Hillers über Hasse blickt die hier 
festgehaltene Grundanschauung durch. Nicht immer wird Neues dazu- 
gesagt, noch braucht ja Hiller sich zur Propaganda für Hasse nicht der 
theoretischen Ergründung und Darstellung seiner Kunst als Surrogat zu 
bedienen, noch ist sie in aller Gedächtnis, und wo nicht, da kann er in 
Aufführung und Neuausgaben ihr selber das Wort lassen; obgleich für 
unsere Zwecke maßgebend, sind deshalb Hillers Urteile über Hasse nur 
zufällig entstanden. Es wird genügen, hier aus seinen vielen ander- 
weitigen bewundernden und empfehlenden Äußerungen nur die wertvolle 
Charakteristik aus der Vorrede zu den Meisterstücken anzuführen. Diese 
Bemerkungen über die Übersichtlichkeit und Ökonomie in der Hasseschen 
Musik sind in der Absicht geschrieben, der Partiturausgabe die Auf- 
nahme beim breiteren Publikum zu erleichtern. Es heißt p. I: 

»In Hasseschen Partituren wird man sich über die Menge der Stimmen 
nicht zu beschweren haben; seine herrlichsten Arien, in denen er am 
meisten Bewunderung verdient, sind insgemein nur 5 stimmig. Es kann 
ihm daraus der Vorwurf nicht gemacht werden, daß er den Vorteil nicht 
gekannt habe, den ein Komponist aus der Anwendung blasender In- 
strumente ziehen kann. Er hat bey sehr vielen Gelegenheiten gezeigt, 



Die Bedeutung Hasses als OratorienkompoDist. 31 

daß er ihn gar* wohl kannte; nur den Mißbrauch suchte er zu vermeiden. 
Er schrieb nicht überall Oboen und Waldhörner hinzu, weil es entweder 
der Inhalt, oder die melodische Beschaffenheit unnöthig machte, und weil 
er mehr Wirkung von ihnen erwartete, wenn er sie seltener braucht«. 
Weiter schreibt Hiller auf p. VI: »Der leichte, liebliche Gesang._iiieses 
vortref liehen Komponisten, seine richtige, gefühlvolle Deklamation, sein 
weiser,., wohlüberlegter Gebrauch der Harmonie, die Deutlichkeit, mit 
welcher sich jede Stimme bey ihm auszeichnet, so wie die Entfernung 
alles dessen, was ihm zu diesem allen nicht beyzutragen schien, geben 
seinen Partituren den Vorzug, daß sie leichter als andere zu übersehen 
sind, folglich sich zu den ersten Übungen im Partiturenlesen am besten 
schicken. Vermissen wir bisweilen etwas, was uns der Luxus unseres 
Zeitalters als unentbehrlich aufdringt: so ist dagegen bey ihm nichts 
Überladenes; nichts, was das Ohr blos füllt und betäubt; nichts, was den 
Sänger unzusammenhängend, kalt und nachlässig macht, wenn ihm alle 
Augenblicke bald ein paar Waldhörner, bald ein paar Oboen, oder eine 
Gaukeley der Violinen in die Quere kommt, die Aufmerksamkeit des Zu- 
hörers zu zerstreuen und sein Gefühl zu tödten. Und wie weiß dem ohn- 
geachtet dieser große Meister, selbst in seinem ruhigsten Gange, bey dem 
Anscheine der höchsten Simphcität, uns durch unerwartete Feinheiten 
der Kunst zu überraschen! Welche eigene, sanft auffallende Wendung 
läßt er bisweilen die Violinen gegen die Singstimme, oder die Bratsche 
gegen die Violinen nehmen ! Wie oft wiederholt er sein Thema, um den 
Zuhörer immer bey der Hauptsache festzuhalten. Und doch wie ver- 
schieden von einander, und um so viel bedeutender ist das, was jedes Mal 
darauf folgt! Wie glücklich weiß er unvermuthet kleine canonische Nach- 
ahmungen einzuleiten! Das heißt Mannichfaltigkeit mit Einheit ver- 
binden, welches immer der wichtige Punkt war, in welchem sich alle 
Musik concentrirte, und den wenig neuere Komponisten recht zu kennen 
scheinen <. Es ist hauptsächlich die Würdigung der Feinheiten im Ac- 
compagnement, die in diesen Worten Beachtung verdient, zumal von den 
späteren Beurteilern Hasses keiner darauf eingeht. 

Es sei auch noch auf die Hillersche, in der Beschreibung der S. 
Elena al Oalvario (s. u. Kap. II § 10) besprochene Analyse dieses Ora- 
toriums verwiesen, mit den bezeichnenden Kopfsätzen: »Seine Oratorien 
werden zu allen Zeiten Muster vortrefflicher und rührender Kirchenmusik 
bleiben, so wie seine Opern allemal die Bewahrer des guten Geschmackes, 
des wahren und ausdrückenden Gesanges .... seyn werden < ^). 

Der Engländer Burney, der, mit Scharfsinn, Ernst und Sachkenntnis 
ausgerüstet, Deutschland und Italien seiner Musik wegen bereiste, darf 



1) Wöchentl. Nachr. I, 7. April 1767, p. 326. 
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im Gegensatze zu Hiller als ein ziemlich nüchterner, aber nicht weniger 
orientierter und verständiger Beurteiler Hassescher Kunst genannt wer- 
den. Auch sein Urteil kommt mit dem Scheibes und Hillers im Grunde 
überein. Er schreibt i): »Das Verdienst des Herrn Hasse ist schon so- 
lange und so allgemein unter den Kennern der Musik bestimmt, daß 
ich noch mit keinem einzigen Tonkünstler über die Sache gesprochen 
habe, der nicht zugegeben, daß er von allen itztlebenden Komponisten 
der natürlichste, eleganteste und einsichtsvollste sey, und dabey am 
meisten geschrieben habe. Gleich Freund der Poesie und der Stimme, 
zeigt er ebensoviel Beurtbeilung als Genie, sowohl im Ausdruck der 
Worte, als in der Begleitung der lieblichen und zärtlichen Melodien, 
welche er den Sängern gibt. Er betrachtet beständig die Stimme als 
Hauptgegenstand der Aufmerksamkeit auf der Bühne, und unterdrückt 
sie niemals durch ein gelehrtes Geschwätz mannichfaltiger Instrumente, 
oder arbeitende Begleitungssätze; vielmehr ist er immer darauf bedacht, 
ihre Wichtigkeit zu erhalten, gleich einem Mahler, welcher der Haupt- 
figur in seinen Gemählden das stärkste Licht gibt .... Als noch die 
Stimme mehr in Ansehen stund, als die knechtische Heerde nachahmen- 
der Instrumente: zu einer Zeit, wo ein anderer Grad, und besser beur- 
theilte Art von Studium, solche der Aufmerksamkeit vielleicht würdiger 
machten, als itzt: da waren es die Arien von Hasse, besonders die pathe- 
tischen, welche jeden Hörer entzückten und den Ruhm der größesten 
Sänger in Europa festsetzten.« 

»Es ist auch nicht aus Unwissenheit 2), daß er in seinen Werken 
niemals oder doch nur selten gelehrte weither geholte und vielsinnige 
Modulationen anbringt. Er spielte mir ein extemporirtes Toccato oder 
Capriccio vor, in welchem er einige verwebte, welche wirklich bewunde- 
rungswürdig waren. Er hat aber ein viel zu richtiges Urtheil, daß er bey 
gemeinen und alltäglichen Gelegenheiten mit solchen Sachen verschwen- 
derisch seyn sollte, welche besser für außerordentliche Vorfälle aufbe- 
wahrt werden. 

Seine Modulation ist, überhaupt genommen, ungekünstelt, seine Me- 
lodie natürlich, seine Begleitungen frey von aller Verwirrung; und indem 
er Gecken und Pedanten alles das überläßt, wovor man stutzen, sich 
wundern und erschrecken muß, läßt er in seinen Kompositionen keine 
andere Kunst entdecken, als die Kunst, dem Ohre zu gefallen und den 
Verstand zu befriedigen.« 

Bei einem Vergleiche mit Gluck endlich heißt es: »Ich kann Hasse 
und Gluck nicht verlassen, ohne zu sagen, daß es viele Behutsamkeit 



1) Tageb. einer musik. Reise, II, p. 173 ff. 

2) ib. p. 233 ff. 
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erfodert, wenn man sie mit einander vergleichen will. Man kann Hasse 
betrachten als den Baphael und den Gluck habe ich schon den Michel- 
Angelo unter den lebenden Komponisten genannt. Wofern der franzö- 
sische Ausdruck »le grand simple« irgend etwas sagen kann, so muß es 
alsdann seyn, wenn er auf die Werke eines solchen Komponisten als 
Hasse angewendet wird, dem es vielleicht besser gelingt, wenn er mit 
Klarheit und Angemessenheit solche Sachen ausdrückt, die vielmehr 
elegant, anmutig und zärtlich als die lärmend und heftig sind.« 

Diese ruhige, objektive Darstellung steht naturgemäß der Scheibeschen 
näher als der Hillerschen, denn Bumeys Kriterium ist im Gegensatze zu 
Hillers intuitiver Begeisterung die diskursive Verstandesarbeit. Infolge- 
dessen gibt sie auch die beobachteten Eigenschaften der Hasseschen 
Musik in klarerer Fassung wieder, sieht das, was bei Hiller eitel Gefühl 
war, als eitel Vernunft. Daß beide Betrachtungsweisen in der Kunst 
zur Verständigung führen können, beweist die Ähnlichkeit der Grund- 
züge: »Genie und Beurtheilung« in Burneys Darstellung mit dem »feurig- 
sten Geiste und der stärksten Beurtheilungskraft« bei Hiller. Freilich 
frappiert es, daß Bumey das Hassesche Feuer, das manchen sogar zu 
heftig gewesen war, geradezu leugnet, wogegen er wiederum neue wich- 
tige Züge beobachtet, namentlich die innige Anschmiegung dieser Musik 
an die Poesie. 

Mit Vorbehalt und Auswahl wird man wohl die Bemerkungen des 
russischen Amateurs Fürsten Beloselsky aufnehnaen, dennoch scheinen 
sie mir vielfach interessant und fein genug, um sie hier neben den Aus- 
sprüchen von Fachleuten zu erwähnen. Beloselsky schreibt über den 
»Sassone«^): »Hasse est le premier des Oompositeurs AUemands, et l'egal 
des Premiers de l'Italie. On ne saurait trop admirer la simplicit^ maje- 
stueuse de ses airs. Sa Musique avenante, nombreuse et naturelle k 
force de lArt, entre par l'oreille, passe par Tesprit, arrive au coeur . . . 
On soupgonnerait sa Nation, d'avoir beaucoup moins d'aptitude ä la 
melodie que les Russes, les Polonais, et les Frangais Meridionaux; car 
les peuples en AUemagne n'ont presque aucun accent. Toutefois par 
une etude constante et reflechie, ils sont parvenu ä concilier une Musique 
pleine d'effets, et la meilleure quil y ait apr^s celle des Italiens.« Außer- 
dem sei der Vergleich Hasses mit Gluck zitiert: »Hasse, qui est si 
superieur au Chevalier Gluck par la chaleur des sentiments, la douceur 
de la melodie, et la fecondite de l'imagination, semble trouver dans 
Tauteur de lAlceste et d'Orphee un emule, qui offre un genre de beautes 
plus energiques. Gluck cependant a moins d'images que de pensees, et 
moins de pensees que de simples idees. Son Orquestre a plus de force 
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que d'harmonie; et son pinceau nerveux jusqu'ä, l'asperite ne peint bien 
que des objets terribles. II est de venu Compositeur . . . en substituant 
Sans cesse le secours des r^gles et les ressources de l'Art au don lumi- 
neux, ä Timpulsion secrette de la Nature qui lui manquait. C'est Jomelli, 
qu'il semble avoir choisi pour Maitre; il a tire, comme lui, tous ses 
effets du concours des instrumens; mais ce que celui-ci a fait par defaut 
de goüt, Gluck l'a fait par defaut de verve.« Das sind also wieder die 
Grundgedanken der übrigen Theoretiker, mehr ins Gefühlsmäßige gerückt. 
War für Burney Hasses Kunst »die Kunst, dem Ohre zu gefallen und 
den Verstand zu befriedigen«, so läßt Beloselsky sie bis »ins Herz 
dringen«, sie hat nach ihm vor der Gluckschen die »chaleur des senti- 
ments« und die »verve« voraus, vor der Jomellischen den »goüt«. In 
anderem Gewände finden wir auch hier das »Genie« (»le don lumineux, 
l'impulsion secrette« etc.) und die »Beurtheilung« (»une ^tude constante 
et refl^chie«) Burneys und die entsprechenden Begriffe der andern wieder. 

Dem indirekten Vergleiche Hasses mit Jomelli durch Beloselsky ist 
ein weiter ausgeführter in den »Betrachtungen der Mannheimer Ton- 
schule« des Abtes Vogler zur Seite zu setzen^). »Den ästhetischen 
Tonliebhabern . . . sind wir eine Schilderung der . . . größten Genien in 
unserem Jahrhunderte schuldig. Sie sind Hasse und Jomelli, oder Jo- 
melli und Hasse. Beide originell, beide gleich groß, beide erhaben, aber 
himmelweit im Ideengang, Flug und Meisterzügen unterschieden — Hasse 
liebt Gesang und viel umfassende Kürze — Jomelli Ausdruck und 
sprechendes Gefühl. Wenn Hasses Arie richtig ausdrückt, und Jomelli 
im einfachen Satze glücklich ist, dann heißts ein Meisterstück — Hasse 
sagt viel in wenig Noten, und Jomelli täuscht uns selbst mit Kleinig- 
keiten, überrascht mit unerwartetem Kunstgewebe . . . 

Hasses Gesang verräth lange Uebung in der Singkunst, und sein 
Solo-Sing-Stimmensaz beweiset, daß, wenn er immer so glücklich im 
malerischen Ausdruck als in der melodischen Wahrheit gewesen wäre, 
er längst diesen großen Nebenbuhler unter das Verdienst der Vergleichung 
würde erniedrigt haben. Schlechte Sänger sangen in seinen Opern zum 
Eckel, wenn sie in Jomellis Arien sich glücklich durchhalfen, wo Sing- 
stimme und Bratsche fast in gleichem Gang fortschreiten • . . 

Hasse wollte, daß die Singstimme durchaus herrsche, und nie von 
einem wesentlichen Instrumente, das mit gleicher Stärke um den Lorbeer 
des Beifalls ringt, begleitet werden solle. Niemals betrachtete er sie als 
konzertierend. Aber dadurch hat er auch der musikalischen Welt un- 
endlich genützet, und sich um sie unsterblich verdient gemacht, daß er 
den wahren Gesang im Beispiele bis auf unsere Zeiten gebracht, ge- 
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schmackvoUe und empfindsame Nachahmer für Fehler und unrichtigen 
Satz gewarnt hat.« 

Im folgenden stellt Vogler Jomellis Kunst als aufs engste mit dem 
Theater verquickt dar, sie habe Wert nur im »Zusammenhang mit der 
theatralischen Handlung«, und reiße auf dem Theater fort »wie ein un- 
bändiger Waldstrom«. Trotzdem war Jomelli selbst von Hasses »Satze, 
der nur wenig Noten hatte, so eingenommen, daß er noch wenig Jahre 
vor seinem Tode offenherzig versicherte, er wünschte sich Hassens Ent- 
haltsamkeit«. 

»Beide grose Geister schrieben auch Earchenstücke und Hassens 
Messen sind allemal prächtig, zur Andacht erweckend und dem Gegen- 
stande angemessen . . . Aber man dürfte ihnen zu sehr schmeicheln, wenn 
man ihre Chöre und Fugen mit dem herrlich gebundenen Stile eines 
Palestrina, Oostanzo Porta, Marcello, eines P. Martini, eines P. Valloti, 
der in dieser Gattung der gröste dieses Jahrhunderts ^ und doch sehr 
wenig bekannt ist, vergleichen wollte. 

Jomellens Musik wirkt nicht in widerhallenden Orten und auf großen 
Theatern den ihrem Wert entsprechenden Eindruck, da im Gegentheil 
die Tonstücke von Hasse große weitschichtige Säle erheischen, um den 
gehörigen Eindruck zu machen ... da Hasse ... nur sehr wenig Har- 
monien verbindet, nur einfache und solid andauernde Hauptklänge wählt, 
die Singstimme immer herrschen und nicht mehr als zwei oder drei 
wesentliche Theile vernehmen läßt. 

... Es bleibt uns also für unsere Nachkömmlinge der noch erhabene 
Wunsch übrig, daß unter ihnen ein Meister geboren werde, der Hassens 
Gesang mit Jomellens Ausdruck glücklich vereinigen könne.« 

Diese Bemerkungen enthalten über die Vorzüge Hasses nur eine 
Detaillierung der bereits von den Vorgängern beobachteten Gesanglich- 
keit und Ökonomie in Instrumentation, Satz und Harmonie, als vermeint- 
Hcher Mangel aber wird die Unsicherheit im Treffen des malerischen 
Ausdrucks, also entgegen allen bisherigen Zitaten ungenügende Text- 
ständigkeit vorgeworfen, wie denn überhaupt Hasse gegen Jomelli hier 
als der absolutere und dekorativere Musiker dargestellt ist: eine An- 
sicht, die hier nicht näher untersucht werden kann, die aber von keinem 
der übrigen großen Kritiker geteilt wurde. 

Die Tatsache, die wir bereits unter den Veranlassungen zur Abkehr 
von der Hasseschen Musik nannten, der Niedergang der Gesangskunst, 
wird von Vogler nicht ohne Eecht mit der Instrumentalität der Jörn elli- 
schen Musik in Zusammenhang gebracht: »Von jenen Neuheiten«, meint 
er^), »die Jomelli unsterblich und in unserem Jahrhundert eine Epoche 

1) p. Iö3. 
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gemacht, rüliren aber auch unglücklicher Weise verschiedene Mißbräuche 
her, welche unvorsichtige Nachahmer sich oft zum Gesetz gewählt haben. 
Jetzt gefällt schon keine Arie dem Publikum mehr, die nicht mit einem 
Geräusch und einer etwas aufbrausenden Hitze schließet, die wahren 
cantable Arien werden selten gesetzt, fast von keinem Singmeister den 
Zöglingen gelehrt, und welche sind es, die jene Arien, besonders die von 
Hasse für Cafarello, Farinelli, Monticelli, Guarduci, Eaf u. a. m. gesetzt 
wurden — vorzutragen — gut und richtig vorzutragen im stände seyen?« 

An Jomelli mag auch Hiller in der Vorrede zu den Meisterstücken 
gedacht haben, wenn er von der modegewordenen Beeinträchtigung des 
Gesanges dufch »schwirrende Mittelstimmen« spricht, doch ist mit diesem 
Meister natürlich nicht die einzige Quelle genannt, aus der die keimende 
Instrumentalität der deutschen Musik, auch der vokalen, Nahrung ge- 
sogen hat. 

Auf Hasses von Vogler berührte Harmonik kommt auch J. Fr. Agri- 
cola in Cramers Magazin i) zu sprechen. Seine >niiteinander nicht so 
geschwind sich fortbewegende Harmonie sei,« sagt er, »die Setzart der 
neuem guten Italiener hauptsächlich von Vinci an«, wogegen er die 
schnelle Harmoniefortschreitung für »die Setzart der altem Wälschen, 
der noch nicht italianisierten Franzosen und der altem Deutschen z. £. 
Telemanns, Händeis usw.« hält. Doch umgekehrt nennt er auch Hassesche 
Arien, um zu zeigen, »daß es wirklich solche Arien gebe, wo mehrere 
Harmonie zur Verstärkung des Ausdrucks nöthig ist, als in vielen an- 
deren solchen Stücken seyn muß«, und beweist damit sein Verständnis 
für Hasses manierfreie, casuelle Textbehandlung. 

Noch 1793, als die Jungen sich bereits ganz von unserem Meister 
weggewendet hatten, weist ein Referent des Bertuchschen »Journals 
der Moden« (p. 337), wie Hiller, seine in einem »ewigen Pfeiffen, 
Quäcken, Tüten, Lispeln« übertreibende Zeit auf das Vorbild Glucks 
und Hasses als ökonomischer Gesangskomponisten, auf das Haydns für 
die Instrumentalkomposition hin. Eine Mahnung, die ebenso vergeblich 
blieb, wie Hillers geschickte, aber an ihrem vokalen Wesen doch nichts 
ändernde Einführung von mehr selbständigen Blasinstrumenten in den 
Hasseschen Partituren. Auch an selbständigen originalen Bläserpartien 
in den Hasseschen Kompositionen fehlte es ja nicht, und in der freien 
Einführung neuer Blasinstrumente ließ der Meister ziemlich freie Hand. 
Aber das alles konnte die Neuen nicht befriedigen, sie suchten in der 
Musik ein Grundverschiedenes: man wollte ja gar nicht singen, sondern 
spielen. Auch von hier aus gesehen, konnte sich Hasse unmöglich 
halten. 
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Nun konnte die Geschichte einsetzen; und sie tat es. Vielleicht 
ist es kein Zufall, daß mit dem Aufhören des Hasseschen Primats die 
ersten Versuche einer musikhistorischen Erforschung und Klärung modemer 
Erscheinungen zusammenfallen und sich an Hasses Namen knüpfen: es 
ist, als ob die musikalische Welt aus einem Bausche erwacht wäre, und, 
bevor die Aufgaben des Tages an sie herantreten, sich auf den Traum 
zu besinnen suchte. Auch sind jetzt erst die theoretischen Kräfte des 
deutschen Volkes reif geworden, um die eben verflossene Zeit historisch 
zu begreifen. 

Schubarts historische Versuche über die letztverflossenen Zeiten in 
den »Ideen zu einer Ästhetik der Tonkunst« (Wien 1806) erheben sich 
zwar noch nicht zu zusammenfassender Betrachtung, an einer unauf- 
fälHgen Verknüpfung der einzelnen Erscheinungen jedoch fehlt es nicht. 
An dem bleibenden historischen Werte seiner Urteile kann in unserm 
Falle kein Zweifel sein. Ich brauche von dem, was er p. 78 über Hasse 
sagt, hier nur die Charakteristik des Tondichters zu zitieren: »Er ver- 
einigte die Zartheit und Anmuth des welschen Gesanges mit der Gründ- 
lichkeit des deutschen Satzes; studierte seinen Dichter mit mehr als 
gewöhnlichem Tief sinn; liebte die Einfalt; gab den Instrumenten wenig 
zu thun, um dem Sang aufzuhelfen; war einfach in seinen Modulationen, 
und äußerst rein in seinen Harmonien. Seine melodischen Gänge sind 
ganz neu, oft höchst frappant. Seine Einbildungskraft war sehr reich 
und ließe sich durch eine große Anzahl von Opern, in Deutschland und 
Welschland verfertiget, durch viele Messen und Kammerstücke nicht 
erschöpfen . . . Kurz, Hasse war in der That ein großer, gründlicher, 
den Deutschen zur größten Ehre gereichender Tonkünstler!« Gegen die 
früheren gehalten, ist dies Urteil nicht wesentlich neu, nur besser prä- 
zisiert und abgerundet. Erfreulich ist in ihm besonders die Anerkennung 
der Tiefe und Gründlichkeit der Hasseschen Kunst, eine Anerkennung, 
die auch Zelter in seinem Briefe an Goethe vom 5. März 1831 ausge- 
sprochen hat. Er sagt über Hasse: 

»Jedes seiner Werke enthält so mächtige Theile, wie sie nur ein 
Deutscher Genius, der sich in Italien in besserer Zeit gebildet hat, hervor- 
bringt. An Geist, Energie, Anmuth und Fruchtbarkeit hat er die Leo, 
Durante, Vinci, Pergole§e und seinen von ihm selber hochgerühmten 
Meister Alexander Scarlatti hinter sich gebracht. Wirft man ab, was in 
jener Zeit italienische allgemein angenommene Manier ist, so hast Du 
ein Original in deutscher Kraft und Herrlichkeit. Auch war er überall 
beliebt, ja bey dem Vertrauen der Welt und zu sich selber durfte er 
geben, was sie haben will und sein Eigenstes anbey gleichsam ein- 
schwärzen, daher er denn, zu leicht angesehen, nicht gilt, was er 
werth ist«. 
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Die erste eigentliche Probe musikhistorisch verknüpfender Betrachtung 
der jüngsten Zeiten, Friedrich Eochlitzens »Vorschläge zu Betrach- 
tungen über die neueste Geschichte der Musik« ^), arbeiten mit, der er- 
forderlichen Vorsicht, und, um nicht leicht fehlzugehen, auf der breiten 
Basis von Politik, Sitte, Philosophie und Dichtkunst. Im ganzen kann 
das Bild Hasses in dieser wohlweislich nur allgemein andeutenden Skizze 
für wahr gelten. Ein weiterer, schon ausführlicherer Versuch in dem 
Eochlitzschen Organa), die Triestschen »Bemerkungen über die Aus- 
bildung der Tonkunst in Deutschland im achtzehnten Jahrhundert«, haben 
bereits den Antagonismus von deutscher Instrumentalität und italienischer 
Vökalität in dieser Zeit begriffen. Sebastian Bach ist ihm der große 
Vertreter der »Harmonie«, des »hageren, obschon künstlichen Gerippes« 
der reinen [seih instrumentalen] Musik, Hasse und Graun Vorkämpfer 
der angewandten Musik, des Gesanges, der »nicht mehr berechnet und 
bewundert werden, sondern auch rühren will«, und der dann schließlich 
auch die Oberhand über jene gewann. Neben allgemein stilistischen ent- 
hält dieser wertvolle Essay auch besondere Bemerkungen zum geistigen 
Werdegang Hasses und Grauns, die, wie so oft, einander zur Folie 
dienen; in der bekannten Weise wird Hasse als der Mann der »heroischen 
und grellen Oharakterzeichnungen« hingestellt, als der »gewandte und 
feurige« Meister der »Theatereffekte großer Massen« gegenüber dem 
»sanften« Graun, »fast wie Luther und Melanchthon«. 

Eochlitz selbst hat noch einmal über Hasse geschrieben in den 
»Grundlinien zu einer Geschichte der Gesangsmusik für Kjrche und 
Kammer in Deutschland und Italien während der letzten drei Jahr- 
hunderte« ^j. Diesmal beging er jedoch die Unvorsichtigkeit, aus seiner 
journalistischen Vogelperspektive ein paarmal in Realien hineinzugreifen, 
und seine in den Hauptzügen richtige Darstellung durch arg kompro- 
mittierende Fehler zu entstellen: der schlimmste liegt in der Behauptung, 
Hasse habe keine anderen Opern geschrieben, als ernste, und zum min- 
desten merkwürdig ist es, wenn er ihn für »kräftiger und feuriger« als 
Leo hält — ich meine doch, daß hier keine ernsthaften Meinungsverschieden- 
heiten vorkommen dürften. . . . Der Entwurf ist trotzdem gut. Hasses 
Stil wird an dem zeitgenössischen italienischen gemessen, wobei sich »im 
allgemeinen« die in der Dreistimmigkeit des Ariensatzes ausgeprägte Homo- 
phonie als gemeinschaftliches, »im besondern« der kräftige und feurige 
persönliche Inhalt, mit »deutschem Fleiß und früherer italienischer Kunst- 
wissenschaft gepaart«, als unterscheidende Merkmale ergeben. Wir finden 



1) Allgem. musikal. Ztg., Jahrg. I, 1799, p. 62ö £f. 

2) Jahrg. 3, p. 225 ff., über Hasse und seine musikhistorische Stellung besonders 
Nr. 17, p. 273 ff. 

3) Für Freunde der Tonkunst, 3. Aufl., Leipzig 1838, III, p. 130 ff. 
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in dieser Darstellung Bumeys »Genie und Beurtheilung« und auch Zelters 
Auffassung wieder, doch läßt sich trotz der genannten Fehler ein Fort- 
schritt verzeichnen: es ist eine historische Anknüpfung und Einordnung 
versucht, und auch ganz leidlich geglückt. 

Zu einer eigentlich tieferen Einsicht in Hasses Eigenart, als sie in 
der Summe der zeitgenössischen Theoretiker sich äußert, und wie sie zu- 
letzt von Rochlitz zusammengefaßt und für die Historie zubereitet wurde, 
ist die Musikwissenschaft dann lange Zeit nicht gelangt. Aber im Gegen- 
teil, wo einmal in einer ernsthafteren musikhistorischen Arbeit — und 
das waren bekanntlich bis vor kurzem fast ausschließlich Biographien — 
über Hasse geurteilt wurde, wie z. B. in Jahns sonst so trefflichem 
Buche über Mozart, da fiel das Urteil zumeist schief aus, teils dank dem 
schwer zu vermeidenden Fehler der meisten Biographen, den vergrößerten 
Ruhm ihres Helden auf die Kosten anderer zu setzen, teils dank dem 
ungeheuren geistigen Abstände des 19. Jahrhunderts von der Kultur der 
Auf klärungszeit, sonderlich der künstlerischen in Kammer, Kirche und 
Theater. Auch Fürstenau wird Hasse nicht gerecht, von Wangemanns 
> Geschichte des Oratoriums« oder Biehls »Charakterköpfen« ganz zu 
schweigen. Heute indessen machen sich bereits Anzeichen für die Wieder- 
kehr einer ähnlichen Zeitstimmung geltend, wie sie in der Mitte des 
18. Jahrhunderts herrschte; auf der Uhr der kultivierten Menschheit 
Europas sind die Zeiger wieder einmal herumgegangen: eine neue »Auf- 
klärung« macht sich breit in Philosophie und Religion, große Ideen und 
Dogmen von bedeutender magnetischer Kraft fehlen, man denkt und lebt 
individuell, unpolitisch, passiv nach außen hin, und was dergleichen Be- 
trachtungen mehr sind. Möglich, daß es, wie in den übrigen geistigen 
Bestrebungen, so auch in der Musik zu einem neuen allgemeinen Ver- 
ständnis des 18. Jahrhunderts kommen wird. Für das Verständnis zumal 
der verschrienen Neapolitaner hat Hermann Kretzschm'ar in seiner 
(bereits im Vorbericht erwähnten) Arbeit »Aus Deutschlands italienischer 
Zeit« einen ebenso mutigen als glücklichen Vorstoß gewagt, und der Er- 
folg, den seine Anregung gezeitigt hat, nämlich die gründlichere und 
positivere Beschäftigung von Fachleuten mit Hasse und den Neapoli- 
tanern, zeigt, daß er damit ein Bedürfnis unserer Zeit aufdeckte. Mit 
dieser Arbeit ist aber auch bewiesen, daß man das Schaffen dieser musik- 
geschichtlichen Epoche doch noch heute, oder vielmehr heute wieder ver- 
stehen und obendrein historisch würdigen kann. Von dieser Überzeugung 
aus treten wir nunmehr in die engere Betrachtung unseres Stoffes ein. 



II. Kapitel. 
Einzelbetrachtung der Hasseschen Oratorien 0. 

§ 1. 

Serpentes in deserto. 

Welches von den beiden lateinischen Oratorien, die Hasse für das 
Conservatorium degl' Incurabili in Venedig komponierte, das ältere sei, 
ob die »Serpentes in deserto« oder der »Sanctus Petrus et Sancta Maria 
Magdalena«, vermag ich nicht zu entscheiden. Wenn der Bezeichnung 
Hasses auf dem Titel der Berliner Partitur des S. P. als »Friederici 
Augusti Poloniae Regis et Electoris Saxoniae Musices Moderator« Gewicht 
zuzugestehen ist, so möchte man die Serpentes, die in keinem der mir 
bekannten Exemplare einen solchen Vermerk tragen, für die älteren 
halten. Doch diese Titelbemerkung kann auch einer Kopistenlaune ihr 
Dasein verdanken. Eine genauere Datierung der Erstaufführung der 
Serpentes ist einstweilen nicht möglich; wenn es richtig ist, daß sie älter 
sind als der S. P., so wird wohl dessen mögliches Entstehungsjahr, 1730 
(s. § 2), für sie nicht in Betracht kommen, da beide Werke Karwochen- 
Oratorien (Isagogen) sind, so daß für sie der Spielraum von 1727 bis 1729 
übrig bliebe. 

Im »Oonservatorio « oder »Spedale degl' Incurabili« in 
Venedig, dem Ort der Erstaufführung, sind aus der verfügbaren Literatur 
öffentliche Oratorien- und liturgische Aufführungen seit 1686 nach- 
weisbar 2). Was Burney3), de Brosses^), Goethe^) über die Vorzüglich- 



1) Zur Ergänzung der musikaliechen Beschreibungen dient der angehängte thema- 
tische Katalog. 

2) AUacci, Drammaturgia, Venezia 1755, p. 502 f., nennt ein gedrucktes Textbuch 
»Maria Maddalenac aus diesem Jahr; das älteste der von Gicogna, Inscrizioni Yene- 
ziane V, p. 320 ff., zitierten gedruckten Textbücher stammt vom Jahre 1688, das 
älteste handschriftliche von 1683. 

3) Tageb. einer musik. Reise, I, p. 122. 

4) Lettres familieres, I, p. 215. 

5) Ital. Reise. Vgl. auch Franc. Piovano, Baldassare Galuppi in der Riv. Mus. 
Ital. 1906, p. 683 Anm. und T. Wiel, Teatri musicali di Venezia. 
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keit dieser Konzerte berichten, ist allgemein bekannt. Sowohl der vokale 
wie der instrumentale Teil wurde ausschließlich von den jungen Mädchen 
des Instituts bestritten, de Brosses spricht sogar von einem weiblichen 
Dirigenten. 

Die straffe Organisation des Konservatoriums i) machte bleibende 
Traditionen möglich, sowohl in der Gesangslehre wie im Stil der aufge- 
führten Kompositionen 2). "Wir werden nicht fehlgehen, wenn wir die 
Solidität, die Hasses Oratorien gegen die seiner Altersgenossen aus- 
zeichnet, zu einem Teil dieser Tradition des Instituts zuschreiben, an dem 
die Schreibart des jungen Meisters sich befestigte. Diese Solidität er- 
streckt sich freilich nicht allein auf die Chöre, wie Bumey meint, son- 
dern vor allem auch auf das Recitativ. Auch Hasses großer Erbe in 
dieser Beziehung, Jomelli, gehört mit zu den Zierden des Conservatoriums 
degl' Incurabili. Die Serpentes selbst sind nicht so sehr Zeugen dieser 
»Gründlichkeit«, als der S. P., und zwar, da Chöre hier ganz fehlen, 
allein in den Recitativen. 

In den Serpentes macht sich ihre Herkunft äußerlich durch die Be- 
schränkung auf Frauenstimmen geltend. Inwieweit jedoch die besonderen 
Verhältnisse bei den Incurabili auf die Stilbildung Hasses Einfluß gehabt 
haben mögen, entzieht sich unserer Kontrolle, da aus seiner Lehrzeit in 
Neapel kein Oratorium zum Vergleiche vorliegt. 

Von späteren Aufführungen bei den Incurabili ist wenigstens eine 
wahrscheinlich: unter den von Cicogna zitierten handschriftlichen Text- 
büchern findet sich p. 324 eines, das mit »1740 ca.« datiert ist: »Christus 
Dominus in Serpente aeneo praefiguratus. Oratorium. Cantarono: 
Elisabetta. Maria Teresa. Cecilia. Cattarina Licini, Angela di San 
Polo, ed Emilia«. Ob die Cicognasche Datierung richtig ist, kann ich 
nicht kontrollieren. Daß der Titel der Berliner und Dresdener Partitur 
(B. B. 9460a: »Oratorio serpentes in deserto del« . . . Dresden A. 163: 
Serpentes in deserto . Oratorio fatto per lo Spedale degli Incurabili in 
»Venezia dal . . .«) nicht allein bindend war, beweist ein Berliner Text- 
buch von 1788, das den Titel hat: »Musikalisches Singespiel. Das Vor- 
bild der ehernen Schlange in der Wüsten in Composition gebracht von 
dem berühmten Herrn Adolf Hasse« und eins von 1778: »Musikalisches 
Singespiel, das Vorbild der ehernen Schlangen in der Wüsten dar- 
stellend« usw., also ganz ähnlich wie in dem venezianischen. Die Zahl 
der singenden Personen stimmt ebenfalls mit denen der Hasseschen 



1) Bumey, 1. c. p. 124. 

2) Hasses Miserere wurde bei den Incurabili bekanntlich bis zum Eingehen der 
Anstalt (1728 — 8ö) alljährlich in der Karwoche aufgeführt. Caffi nennt das Konser- 
vatorium eine »Scuola della purezza« (Cicogna, Inscr. Ven. V, p. 330). 
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Serpentes überein. Endlich ist zu erwägen, daß der Ort der Aufführung 
das 0. d. I., also eine Stätte besonderer Hasse -Verehrung ist. 

Von späteren Aufführungen sind bereits zwei Berliner Textbücher 
genannt worden. Für 1778 werden außer durch das Libretto drei Auf- 
führungen von der Vossischen Zeitung belegt. In der Nummer vom 
2. Juni heißt es dort: »Denen resp. Mitgliedern des Ubungs -Konzerts 
wird ergebenst bekannt gemacht, daß Mittwoch, als den 3. Juni ein noch 
hier nie aufgeführtes Oratorium: Die Schlange in der Wüsten, nach 
der Komposition des Herrn Adolph Hasse aufgeführet wird, die Entree 
ist blos für die Herren Abonnenten. Müller und Leuschke«^). Diese 
intime Aufführung wurde am 10. Juni »zu jedermanns Vergnügen*, also 
öffentlich wiederholt 2). Am 17. November wird wiederum zu »Mittwoch als 
den 28. November die Schlange in der Wüsten« angekündigt. Die nächste 
Aufführung folgt erst 10 Jahre später, am 13. März 1788 im Konzertsaale 
der Stadt Paris als zweiter Teil im 37. Konzert für Kenner und Lieb- 
haber. Der erste Teil des in der Königl. Bibliothek Berlin erhaltenen 
Programms enthielt eine »Ouvertüre von Händel«, ein »Rondo von Steg- 
mann, auf dem Fortepiano gespielt vom Herrn Aumann«, und ein 
»Doppelkonzert für zwei Violinen von Geminiani, gespielt von Herrn 
Zelter und Wessely«. Als Solisten im Oratorium werden genannt: 
Madame Distler, Herr Eosenau, und Herr Clarmann. In den beigege- 
benen Erläuterungen sagt Eellstab, der Veranstalter dieser Konzerte: 
»Das .... Oratorium hat für Kenner und Liebhaber viel Schönes. Die 
Kenner werden sich wohl das Duett und die letzte Arie wählen. Hier 
hat der große Meister Meisterstücke geliefert. Denen Liebhabern wer- 
den die Arien Ooeli audite, und Aura beata wohl die willkommensten 
seyn. Man erkennt an allem übrigens Hassens Hand, und das ist genug 
zu ihrem Ruhme«. Ein Chor scheint zum Schlüsse nicht gesungen wor- 
den zu sein, da der Text mit Moses' »Epilogus« (»Beschluß«) endet. 

Die Bestimmung des Stückes scheint gewesen zu sein, gleich dem 
S. P. das in der Karwoche gesungene Miserere einzuleiten. In dem am 
Schlüsse stehenden »Epilogus« wird die Qemein de aufgefordert, des »af- 
flicti Eegis voces« anzuhören und »sacrum vatis Carmen« anzustimmen: 
d. h. nichts anderes als die Überleitung zu einem Davidischen Psalm 
traurigen Inhaltes, am wahrscheinlichsten wohl also zum Miserere. Da- 
mit kommt äußerlich das Fehlen eines Schlußchors, sowie der Brauch 
des 0. d. I. überein, das Miserere der Karwoche durch »Isagogen« -Ora- 
torien einzuleiten. Solche Isagogen (jedenfalls zu dem Hasseschen Mise- 



1) Die Müller und Leuschkeschen Liebhaberkonzerte bestanden (laut Voss. Ztg. 
1778, p. 667) seit dem 22. Dezember 1776. 

2) Voss. Ztgr. vom 6. Juni 1778. 
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rere) haben, laut Oicogna V p. 320 ff., nach Hasse auch noch Porpora 
(ca. 1733 eine fünf stimmige »Introductio ad Psabnum miserere ec. armo- 
nice expressa a. D. Nicoiao Purpura«) und Galuppi (1763 eine sechs- 
stimmige »Maria Magdalena, Introductio ad Psalmum miserere« und 
1764 ein fünf stimmiges «Sacrificium Abraham«) geschrieben. 

Von den bei Oicogna zitierten Oonservatoriums-Oratorien sind die 
zwei ältesten italienisch, der Rest mit Ausnahme von dreien (von 1740, 
1754 und 1782) lateinisch, und zwar schwerlich in gutem Latein ge- 
schrieben: z. B. 1780 wird eine »Ooronatio Sacrum« genannt, »Drama 
sacrum cecinendum [!] a piis virginibus coristis« etc. Die Isagogen sind, 
ihrem Zwecke gemäß, alle lateinisch: so auch der Text der Serpentes. 
Ihre Sprache ist freilich auch nicht gerade klassisch, es ist »so italiä- 
nisch Latein, daß man an manchen Stellen lachen muß ; die Musik aber 
findet hier ein weites Feld« (Goethe 1. c.) sowohl wegen der »vollkom- 
menen Singbarkeit« (die ohne den italienischen Einschlag vielleicht so groß 
nicht wäre), als wegen des durchaus annehmbaren künstlerischen Auf- 
baues. Zwischen dem Vorwurf der Serpentes, dem alttestamentarischen 
Vorbild der Passion, und dem Bußpsalm ist zwar eine Beziehung vor- 
handen, doch ist diese Beziehung nur indirekt, ja es besteht sogar ein 
Mißverhältnis zwischen der pausbäckigen, zur Zufriedenheit sich lösenden 
Azione und der Stimmung des Miserere. Als Isagoge, also ihrem Zwecke 
nach, stehen die Serpentes durch ihre dramatische Frische weit hinter 
dem S. P. zurück. 

Die bekannte Erzählung in dem 4. Buche Moses Kap. 21 Vers 4—9 
hat zum Vorwurfe gedient. Natürlich mußte der in 5 Bibelverse zusam- 
mengedrängte Stoff, um zur dramatischen Fabel zu werden, sich eine 
freie Ausgestaltung gefallen lassen. Da der Kahmen, die solistische 
Oratorienform, gegeben war, mußten statt des Volkes einzelne Personen 
zu Trägem der Handlung gemacht werden, und da die Bibel außer 
Moses keinen Namen nennt, galt es neue auszudenken, oder bekannte 
anzupassen. Eleazar und Josua handelnd einzuführen, lag nahe genug, 
Nathanael, Eliab und ein Engel sind frei dazu erfunden worden. Die 
Handlung des Stückes verläuft folgendermaßen: 

Eliab und Eleazar, als Vertreter des unzufriedenen Judenvolkes, mur- 
ren über die langen Entbehrungen, denen sie die Wanderung durch die 
Wüste aussetzt, und namentlich Eliab gibt seinen Klagen leidenschaft- 
lichen Ausdruck. Erzürnt eifert Moses gegen solchen Kleinmut und solche 
Undankbarkeit: und obgleich Josua Versöhnung ahnt und von Gott er- 
bittet, erscheint ein Engel als Verkünder des göttlichen Zornes und 
verheißt dem Volke gerechte Strafe. Alsbald zeigen sich die biblischen 
Schlangen, deren Bisse das Judenvolk (seine Repräsentanten im Orato- 
rium sind diesmal Nathanael und Eliab) so bis zur Verzweiflung peini- 
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gen, daß selbst Moses, der vorhin Erzürnte, sich bewegen läßt, zu Gott 
um Erlösung von der Plage zu beten. Daraufhin erscheint der Engel 
nochmals als Bote der Versöhnung imd befiehlt Moses, die eherne 
Schlange aufzupflanzen, womit die Spannung gelöst ist: die Juden 
atmen erlöst auf, Moses aber, als der weise Führer des Volkes, zieht 
abschließend und überleitend die moralische Summe und die christliche 
Deutung aus den dargestellten Vorgängen i). 

Das ist eine straff geführte, gut balancierte dramatische Handlung: 
von Eliabs rebellischem Auftreten an setzt die Spannung ein, zuerst 
locker, von der Szene Josuas kontrastiert, dann straffer und straffer, bis 
zum Gebet Moses', das dann ganz allmählich eine wohlige Lösung her- 
beiführt. Diese Lösung der Krisis ist so lang und so zu Ende gedacht, 
daß das Kunstwerk durchaus in sich abgeschlossen und folglich eine 
Fortsetzung überflüssig ist. Eine zusammenfassende Lauda an der Stelle 
des Epilogus hätte die Serpentes zu einem guten selbständigen Orato- 
rium gemacht: so wie sie sind, sind sie eine schlechte Isagoge. 



Die Orchester-Einleitung beginnt mit einem kurzen sinnenden Grave, 
einer unsicheren präludierenden Melodie aus gebrochenen Akkorden, 
weihevoll, ohne pathetische Gebärde, in milden, langsam fortschreitenden 
Harmonien; wie Weihrauch und flackernde Kerzen in einer dämmerigen 
Kirche klingt es aus dieser Musik. Die Violinen drängen vorwärts, wie 
ein Sich-Zusammenraffen, ein plötzliches Sich-Besinnen springt das poin- 
tierte Thema einer Fuge aus dem Nebel des ersten Satzes, die nach 
überwundenem Höhepunkte mit dramatischem Schwung zu. großen, pa- 
thetischen > französischen < Rhythmen umschlägt. Auf dieser Höhe setzt 
die Handlung ein. 

Warum führte uns Moses listig aus Ägypten fort? Nun fehlt uns 
Wasser zum Trinken, das Manna igt uns zum Ekel geworden, und wir 
verhungern und verdursten, klagt Eliab, und seine Unzufriedenheit wird 
durch Eleazars tröstendes Zureden nur noch gesteigert, bis sie sich in 
einer stark erregten Arie »Incerta vivendo« Luft macht. Die Führung 
der Singstimme sowohl wie die Begleitung enthält viel charakteristisches 
Detail, wie etwa die abgerissenen Seufzer auf »suspirat, delirat« (\gl. 
Them. Kat.), die temperamentvolle Koloratur auf »agitata« und »vexa- 
tur«, oder die melismatische Dehnung auf: »sors premit funesta« : 



tffätiiitiit 
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nos di - re tor - qaen- do sors pre-mit fu - ne '. sta 



1) Die Durchführung des Gleichnisses findet sich auf Grund von Johannes IH, 14 
bei Augustin und Theodoret. 
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Die aufrührerische Stimmung Eliabs bleibt nicht ohne Antwort. Moses 
redet sich in seinem Zorne über die Undankbarkeit der Juden aus dem 
Recitativo secco in ein aufgeregtes Accompagnato hinein, aus dem sich 
dann die kraftvolle, von rauschenden Triolenketten begleitete Arie »Coelo 
turbido« entwickelt. In großen Intervallsprüngen und schnellen stufen- 
weisen Koloraturen, bald in abgerissenen Ausrufen, bald in geschlossenen 
Linien, die von parallelen Glissandos der Violinen energisch unterstrichen 
werden, geht es höher und höher hinauf, bis zum Mittelteile, wo im auf- 
gerührtesten Gewühl der Begleitung die hohen, langgezogenen Töne der 
Singstimme eine effektvolle Spannung erzeugen. 

Josaas Worte bringen einen tröstlichen Wohlklang nach den ersten 
stürmischen Auftritten. In seiner Arie »Spera o corc liegt so viel Hoff- 
nung, Güte und Liebe, daß sie, gegen Moses' urwüchsigen Zorn gehal- 
ten, wie aus einer anderen, visionären Welt zu kommen scheint. Bereits 
das langgezogene, ruhig abwärtsgleitende Thema mit den abwärtsgehenden 
Quarten an den Ruhepunkten genügt, um vom Charakter dieser Arie 
eine Vorstellung zu geben ^). Das Einrücken dieser Stimmung zwischen 
die Flacharie Moses* und das Erscheinen des Engels hat seine künstle- 
rische Berechtigung in dem Abstände zwischen dem Ausdrucke des 
menschlichen und göttlichen Zornes, da die subtile Stimmung der Angelus- 
Arie durch das frische gesunde Brausen Moses' jedenfalls übertönt wer- 
den würde. 

Nach dieser Episode setzt die etwas gelockerte Spannung wieder ein 
mit dem Erscheinen des Engels. Auch er ist ein Bote des Zornes — 
wenn auch nicht eigentlicher Träger des Affekts, aber seine Eigenschaft 
als Engel läßt ihn vom »Affekte« des Herrn völlig und persönlich durch- 
drungen sein — , doch wie anders ist der von ihm verkündete Zorn als 
der Zorn Moses': es ist kein Aufgewühltsein von quälenden Vorstel- 
lungen, es ist jene Überlegenheit in dem Gesänge des Engels, jene Ruhe 
selbst im Mißbilligen, jenes bloße Bedauern, das trotz seiner sinnlichen 
Wahmehmbarkeit am überirdischen Wesen des Erzürnten nichts ändert. 
Kalt ist diese Musik dabei keineswegs. Wenn freilich das Auftreten 
des Engels als ein positives Wunder so wenig Aufsehen macht, wenn 
die überirdische Erscheinung ohne weiteres einfach im Vulgärton des 
Recitativo secco einsetzt, obgleich Moses selber vor ihr erschrickt, so 
muß das wundernehmen und läßt sich nur etwa aus der allgemeinen 
italienischen Tradition erklären, die Szenerie musikalisch nicht zu beach- 
ten. Später kommt zwar die Orchesterbegleitung hinzu, um den Worten 
des Engels Nachdruck zu geben, und als das Accompagnement bei dem 



1) Weshalb gerade Josua, dem energischen Eroberer von Jericho, Moses gegen- 
über die Rolle des Abgeklärten zugefallen ist, ist freilich nicht ersichtlich. 
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als ob der Engel zürnend die Hand ausstreckte. Durch das Fehlen jeder 
Ankündigung aber wird der Erscheinung von dem Erstaunlichen und 
Großen noch mehr genommen, als sich aus ihrer ziemlich sekundären 
dramatischen Rolle begründen läßt. Stärker als der Szene Josuas, oder 
dem kräftigeren, aber räumlich und künstlerisch getrennten Auftreten 
Moses' gegenüber macht sich der Abstand des Göttlichen vom Mensch- 
lichen fühlbar, indem nun der Ankündigung der Strafe unmittelbar die 
Vollstreckung folgt und die nur zu menschlichen Klagen der Betroffenen 
auslöst. Gott sendet die aus der Bibel bekannten feurigen Schlangen 
herab. Von malerischen Bewegungen und förmlich beißenden Inter- 
jektionen der Begleitung umspielt, drückt Nathanael zuerst im Reo. acc, 
dann in der Arie »Furit grando procellosa« seinen physischen und auch 
in der Musik physisch-greifbaren Schmerz aus. Im Eec. acc. des Elea- 
zar steigert sich dieser zum psychischen Schmerze und zur Reue. Da, 
als das Volk der Verzweiflung nahe ist, bewegt seine Not auch Moses 
(der danach als nicht allzu ernst zu nehmender Sanguiniker dargestellt 
ist, entgegen seiner monumentalen biblischen Gestaltung) zum Mitleid 
und gibt ihm ein Gebet um Befreiung von der Plage ein. 

Mit dem Gebete Moses' — also nicht etwa erst mit dem zweiten 
Erscheinen des Engels, wie es der Text nahelegt — ist in der Musik 
die Krisis überwunden. Das darf nicht wundernehmen, denn wenn 
auch Gott in der Person des Engels seinen besonderen Vertreter herab- 
sendet, sind doch die Handlungen und Affekte Gottes hier im Grunde 
nur der Widerhall von Moses' Wünschen und Moses' Affekten, sie brin- 
gen dramatisch nichts wesentlich Neues. Wenn Gott das Volk bestrafte 
und befreite, ohne erst den Engel erscheinen zu lassen, so wäre an der 
Logik der Handlung nichts geändert. Konnte daher auch für die Un- 
auffälligkeit der ersten Engelserscheinung kein ausreichender künstleri- 
scher Grund ersehen werden, so wird man hier, an der Krisis, wo die 
dramatischen Kräfte in ihrer höchsten Potenz und über alle Rücksichten 
auf das Milieu erhaben sind, Hasse recht geben müssen, wenn er mit 
dem Umschlagen in Moses' Stimmung die dramatische Spannung bereits 
löst, wenn er, statt den Patriarchen wie einen persönlich Getroffenen 
klagen und flehen zu lassen, in seiner Gebetsarie die Versöhnung musi- 
kalisch bereits vorausnimmt. Die durchgeführten flehenden Figuren, die 



bereits das Thema aufzeigt 
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ändern natürlich an 
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dieser immerhin gesammelten und betenden Grundstimmung nichts, Moses 
betet, aber er betet wie einer, der weiß, daß er erhört werden wird. So 
geht nun das zweite Erscheinen des Engels, wie selbstverständlich, im 
Rec. secco vor sich. 

Auch das Akkompagnement, das dann einsetzt, als er Moses den 
göttlichen Befehl mitteilt, die eherne Schlange aufzurichten, ist diskret 
gehalten, obgleich es an Charakteristik des Autoritativen, Befehlenden 
nicht fehlt. Mit der schönen, idyllischen Arie des Engels: »Aura beata« 
ist die mit Moses' Gebet begonnene Lösung der Spannung vollbracht, 
den Juden winkt eine freundliche Zukunft nach den Beschwernissen der 
Wüste, im Oratorium aber ist das Freiland der Lyrik und der Klang- 
schönheit erreicht: eine Gelegenheit, die Hasse natürlich nicht ungenutzt 
vorübergehen läßt. Bereits die Arie des Engels ist eines von diesen, 
in der Technik der Zeit begründeten klangfreudigen und reichkolorier- 
ten, dabei aber genial erfundenen sonnigen Stücken, wie sie Hasse am 
liebsten schreibt. Ahnlich das Lob- und Dank-Duett Eleazars mit dem 
Engel, in dem das Eecitativ der aufatmenden Juden kulminiert, und das 
mit seinen wohlklingenden gezogenen Melodien und Vorhaltharmonien 
den eigentlichen Abschluß des Oratoriums bedeutet. Denn die noch 
folgenden Worte Moses' sind nicht mehr als ein zur Weihe der Einlei- 
tung zurückführendes Ausdeuten des Dramas, allerdings in die Form 
einer Vision gekleidet und damit der Handlung angegliedert. 

>In hoc serpente«, rezitiert Moses, »coeli mysteria agnosco. Christus 
in terram missus, pro mundi redemtione in crucem exaltatus, suo san- 
guine divino mortales dura morte liberabit^), et vulnera peccati ipse 
sanabit. « 

Diese ziemlich nüchtern und vernünftig einsetzende Vision reift in 
ihm zur völligen Plastik, bis er die Knie beugt und die: »Ära excelsa« 
in einer prächtigen, vorzüglich gemachten Arie anbeten. Daß auch hier 
die Koloratur viel zur Anwendung kommt, ist nach dem oben Ge- 
sagten selbstverständlich: ist doch hier eine Stimmung gegeben, auf der 
der Sänger so recht ausruhen kann. Doch ist die Auszierung hier mehr 
noch als sonst im Texte begründet (durch Worte wie »lacrimare« und 
»plorare«). 

Die Beschreibung der Serpentes könnte eigentlich mit dieser Arie ab- 
schließen, denn die visionäre Szene des Moses ist der endgültige Ab- 
schluß des Oratoriums, das notwendige, aber auch ausreichende Nach- 
schwingen nach vollendeter Handlung. Daß die Hinzufügung eines von 



•• 

1) Das Textbuch Berlin 1778, schreibt: >liberavit€, ja in der deutschen Über- 
setzung darin wird sowohl liberare als sanare als Perfektum aufgefaßt. Unsere Kon- 
jektur hat trotzdem die Logik für sich. 
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liegenden Akkoriden accompagnierten »Epilogs« mit der moralischen 
Nutzanwendung hauptsächlich den Zweck hat, zum Miserere überzuleiten, 
ist schon gesagt worden. Ohne eine Fortsetzung, als Teil des Oratoriums, 
ist dieser Epilog jedenfalls ein künstlerisches Unding, ein zweiter Biege! 
an der bereits verschlossenen Tür, dem ich im Bau des Kunstwerkes, 
wie es uns heute vorliegt, keinen vernünftigen Zweck zuzuweisen vermag. 



§2. 
Sanotus Petrus et Sanota Maria Magdalena. 

Auch der »Sanctus Petrus et Sancta Maria Magdalena« ist eine für 
das Conservatorio ^degl' Incurabili komponierte Isagoge zum Miserere, 
wie auf dem Titel des einen Dresdener Exemplars ausdrücklich bemerkt 
ist. Am Schlüsse der anderen Dresdener Kopie steht: »qui attacava uno 
de' Miserere di Dresda accomodato per le pute, senza Tenori, e Bassi«. 
Für die Entstehung des Oratoriums läßt sich so wenig etwas Bestimm- 
tes aussagen, wie über die Serpentes. Wenn indessen die im vorigen 
Paragraph zitierte Bezeichnung Hasses als polnischer Hofkapellmeister 
auf dem Titelblatte respektiert wird, so läßt sich wenigstens hypothetisch 
ein Datum aufstellen. Mennicke glaubt p. 361 aus der Tatsache, daß 
Hasse auf dem Textbuche zu Ezio (Karneval 1730) »primo maestro di 
capella di S, M. il re di Polonia« genannt wird, schließen zu können, 
daß schon 1730 Engagementsverhandlungen mit dem Dresdener Hofe 
gepflogen wurden. Die Erstaufführung des S. P. müßte dann auch 
in diese Übergangszeit fallen, wo Hasse nominell bereits Dresdener 
Hofkapellmeister, funktionell noch Maestro im Conservatorio degl' Incu- 
rabili war, also wohl am wahrscheinlichsten in die KarwocheJ73p. ^^ 

Das Thema des S. P. kehrt in den Incurabili- Oratorien um 1754 
noch einmal wieder in der achtstimmigen »Petri contritio in passione 
Domini Nostri Jesu Christi« von Joachim Cocchi^). 

Die in dem S. P. handelnden Personen sind der heilige Petrus, die 
drei Weiber, von denen es bei Marcus 15, Vers 40 in der Darstellung 
der Kreuzigung heißt: »und es waren auch Weiber da, die von ferne 
solches schaueten; unter welchen war Maria Magdalena und Maria des 
kleinen Jakobus und des Joses Mutter, und Salome, die ihm auch uach- 
gefolget, da er in Galiläa war, und gedienet hatten«. Zu diesen kommt 
noch Joseph von Arimathäa, der den Herrn ins Grab legte. Der Ort der 
Handlung befindet sich offenbar in der Nähe von Golgatha. Die Hand- 
lung selbst ist sehr geringfügig, den Hauptinhalt des Stückes machen 



1) Cicogna, 1. c. 
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ly rische ^ Klagegesänge aus über Leiden und Tod Christi. Angesichts 
des sakralen Zwecks, für aen es' geschrieben wurde, wird man den Man- 
gel kräftiger dramatischer Linien und das Vorwiegen lyrischer und be- 
trachtender Elemente für einen Vorzug halten müssen. 

Das zugrunde liegende biblische Motiv, nämlich das Fernbleiben 
Petri von der Passion, ist bekannt genug, um darauf nicht weiter einzu- 
gehen. Den Anlaß zu der Erzählung gab jedenfalls das Fehlen der 
Person Petri in den evangelichen Kreuzigungsberichten, wo doch Johan- 
nes und die Marien ausdrücklich genannt werden, den inneren Grund 
die Verleugnung Christi durch Petrus, die der Apostel auf diese Weise 
büßt; dazu kommt wohl noch der Umstand, daß Petrus von der Magd 
im Hause des Hohenpriesters erkannt wurde und sich nicht ohne Ge- 
fährdung seines Lebens dem Judenvolke zeigen durfte. Daß die Zeugen 
der Passion ohne weiteren Grund den fembleibenden Petrus der Reihe 
nach aufsuchen, wird durch die führende Stellung verständlich, die er 
unter den übrigen Jüngern inne hatte. Die Rolle, die dies Motiv im 
S. P. spielt, ist aber die eines bloßen Untergrundes, der nur anregt, 
ausleitet und hie und da durch die dünne Pastellschicht der Handlung 
durchleuchtet. Die eigentliche Handlung, die »hinter den Kulissen« 
alles, was »auf der Bühne« vor sich geht, orientiert, ist ja die Passion: 
ein Gegenstand also, der als indirekte Darstellung des Endes Jesu der 
sogenannten Passionskantate nicht fernsteht. Was tatsächlich dargestellt 
wird, ist folgendes. 

Zu Petrus kommen nacheinander Maria Jacobi, Maria Magdalena, 
Maria Salome und Joseph mit immer neuer Kunde von der Kreuzigung, 
jeder weinend und klagend. Die einzelnen Phasen der Kreuzigung je- 
doch werden nicht veranschaulicht. Gleich am Anfange bemerkt Petrus 
die Sonnenfinsternis und das Erdbeben, die elementaren Begleiterschei- 
nungen der Vorgänge auf Golgatha; dann bringt Maria Jacobi eine 
Schilderung von Christi bejammernswertem Zustande am Kreuze, worauf 
Petrus am liebsten nach Golgatha eilen möchte, doch, von Maria zurück- 
gehalten, schließlich sich mit Tränen begnügt. Zu seinen Klagen gesel- 
len sich die der dazukommenden Maria Magdalena und Salome, sowie 
der Maria Jacobi, bald einzeln, bald zusammen, bis die Ankunft Josephs 
und sein Bericht von Jesu Tode den Klagen ein Ende setzt und eine 
weniger weinerliche Gefühlsnote auslöst. Es tritt jene fast tröstliche, 
beruhigte Stimmung des Müdeseins vom Leiden ein, das sich Ausgeweint- 
haben ; die Besinnung gewinnt die Oberhand in den Gemütern : die drei 
Marien und Joseph wollen hingehen, um den toten Heiland zu Grabe zu 
legen, nur Petrus »ist es nicht gegeben«. Deshalb fordert er auch die 
anderen auf, noch zu bleiben und mit ihm das »Miserere« zu beten 
(»et mecum dicite Miserere«). 

Kamienski, Oratorien yon Hasse. 4 
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Die Verknüpfung mit dem Miserere ist danach erfinderisch ganz ge- 
schickt gemacht, denn derselbe Grund, der den ganzen S. P. motiviert, 
motiviert auch zugleich das Miserere. Wichtiger aber ist, daß auch 
stimmungslogisch die Xgagoge das Miserere glücklich herbeiführt: Ob- 
gleich von der Erzählung der Maria Jacobi zu der des Joseph die Fest- 
legung der Stimmungsnuancen ziemlich dem Komponisten überlassen ist, 
spricht doch aus dieser ganzen dramatisch müßigen Strecke des Librettos 
ein einheitlicher starker Affekt, der mit der Botschaft Josephs seinen Höhe- 
punkt erreicht, so daß das Miserere in dem Ganzen von Isagoge und 
Psalm als die ästhetisch notwendige Lösung, als die Beruhigung nach 
der seelischen Krisis erscheint. 

Welche Aufgaben ein solches Libretto dem Komponisten stellte, ist 
ziemlich klar: In den Hauptlinien hatte er nur die vom Texte gegebe- 
nen Stimmungswerte ihrer Folge nach richtig aufzufassen, so ergab sich 
auch für die vom Librettisten nicht subtil ausgeführten Partien von 
selbst die richtige Beleuchtung. Hat man begriffen, daß von dem An- 
fangsrecitativ des heiligen Petrus an zu der Erzählung der Maria Jacobi 
und zu den verzweifelten Klagen des Heiligen beständig eine Steigerung 
hinaufführt, so wird man die einzelnen Phasen der dazwischenstehenden 
Sequenz von lyrischen Ergüssen von selbst richtig anordnen, auch wenn 
sie vom Dichter nicht ausgearbeitet sind. Mögen auch die Formen der 
Zeit dem Modernen den Überblick über das Stück erschweren, so ist 
doch bei näherer Betrachtung die Logik in der Folge der Stimmungen, 
die zielbewußte Spannung und Lösung des Gesamtaffekts nicht zu ver- 
kennen. Ein Vorzug, der hier um so höher zu schätzen ist, als die im 
Vorwurfe überwiegende Lyrik so Halt und Übersichtlichkeit bekommt. 

Eine deutsche Übersetzung des S. P. findet sich sporadisch in dem 
Königsberger, nur »Magdalena« betitelten Exemplar untergelegt; diese 
Fragmente stimmen im Duett »Jesu mea pax« mit der Übersetzung J. 
A. Hillers in den Meisterstücken überein. 



Die Sinfonie setzt mit einer ernsten Karfreitagsstimmung ein, in lang- 
sam fortschreitenden breiten, leisen Akkorden und langen melodischen 
Phrasen mit stufenweise fallenden Bässen; ein pointiertes, kurzes Motiv 
lenkt ab, iu eigensinnigen Sequenzen tragen es die ersten Violinen hoch 
und höher hinauf, doch nachdem es sich selbst müde gejagt hat, kommt 
die ernste, resignierte Stimmung des ersten Satzes wieder zum Vorschein. 
In die Schlußtakte hinein, vom motivischen Material der Ecksätze getra- 
gen und umspielt, ertönt ein langgezogenes »plange« des Petrus in seiner 
höchsten Lage, von Klagen über sein Vergehen gefolgt. Neues, Sanftes 
kommt in die Begleitung, als die Erinnerung Petri an die letzten Blicke 
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Christi wach wird, deren er teilhaft geworden ; seine wehmütigen Betrach- 
tungen werden aber plötzlich durch die Begleiterscheinungen der Passion 
unterbrochen: »Qualis umbra diem rapit, terra oh Dens, terra tremit, 
mons ruina minatur — quae portenta!« Die Begleitung verdichtet sich 
zu tonmalerischem Tremolo und dramatischen Glissandis. So angekün- 
digt, erscheint Maria Jacobi als Botin vom Schauplatz der Kreuzigung 
und erzählt dem fragenden Petrus mit dramatischer Bewegung von dem 
Jammer und Leiden des Herrn. Ihre Erzählung verwässert sich zwar 
— sie sollte kulminieren — in der folgenden Arie >Orucifixum si vide- 
res«, in der Hasse den verstörten, verzweifelten Ausdruck wohl nicht 
getroffen hat, den man von einer gläubigen Zeugin der Kreuzigung er- 
warten möchte, und den auch der Text möglich macht. Charakterisie- 
rende Züge indessen fehlen auch diesem schönen Stücke nicht, wie die 
Chromatik : 
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Mit dem folgenden Recitativ wird die dramatische Steigerung wieder 
aufgenommen. Petrus leidet es nicht länger, er will selber zur Schädel- 
stätte eilen, aber als Maria Jacobi ihn an seine Pflicht erinnert, sein 
Leben für die anderen Jünger vor dem aufgewiegelten Volke zu retten 
(der B. c. spielt auf »noli exire« die bittende Figur: 




da bleibt er schweren Herzens und macht sich in leidenschaftlichen 
Klagen Luft; wieder spiegelt der B. c. Petri Gefühle in der leidenschaft- 

. Aus dem Recitativ wächst 



liehen Wendung "^' # g 



^ 




die vorzügliche^ Arie >Mea tormenta, properate« heraus: Zuerst in ab- 
gerissenen Phrasen, dann In der Steigerung zu großen pathetischen Linien 
geschlossen, in großen Intervallfortschreitungen und in den höchsten 
Stimmlagen drückt der Dacapoteil einen männlichen, an Zorn grenzen- 
den Schmerz aus, während der Mittelteil in ruhigen diatonischen Melo- 
dien von inniger Liebe spricht. Es ist kein besserer Kontrast denkbar, 
als neben diesem großzügigen pathetischen Stücke das duftige, sanft 
klagende Terzett der drei Marien, deren zwei, Magdalena und Salome, 
zu der ersten sich gesellt haben. Eine langgezogene traurige Melodie, 
von gedämpfter Begleitung getragen, fließt in stufenweiser milder Be- 
wegung fast ohne Kontrast dahin. Einen milden Gegensatz bringt nur 
die Achtelbewegung der Violinen an einzelnen Stellen hinein. Der im 
them. Kat. mitgeteilte Anfang dieses Stückes (der Text beginnt: »Amor 
meus in cruce languet«) gibt bereits seinen ganzen Charakter wieder: 
Es sei noch auf die einschneidende Alteration des cis^ zu c^ bei dem 
Worte »cruce« aufmerksam gemacht und auf die klagend herabgleitenden 
Bässe während des langausgehaltenen »languet«. Die Nachricht, daß 
der Herr am Kreuze hange, führt zu neuen Klagen, ja es erhebt sich 
ein Wettstreit, wer mehr Recht zum Klagen habe, und hier ist es, wo 
das einzige Mal -in Hasses ganzem Oratorium- Schaffen im Eecitativ ein 
förmliches obligates Duo entsteht. Das E-ecitativo secco führt zu dem 
schönen lyrischen Accompagnato hinauf, wobei der Generalbaß die Sing- 
stimme wiederholt durch selbständige melodische Führung unterstützt,, 
so, als Maria Magdalena klagt: »extincta est alma lux Magister meus* 
in den Sequenzen: 
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ähnlich, als Petrus sein »peccatum« erwähnt, endlich als Petrus zitiert, 
was Jesus zu Magdalena gesagt hatte: >vade in pace«, in der tonmale- 
risch gehenden Wendung: 
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Dies Accompagnato möchte man nun am liebsten gleich in eine Arie 
ausmünden lassen; statt dessen ist vom Textdichter die Gelegenheit, 
keineswegs die günstigste, benutzt, um durch den Mund der Maria Salome 
eine erbauliche Nutzanwendung anzuknüpfen. Die Steigerung wird da- 
durch zum zweiten Male aufgehalten. Daß auch Hasse über die Im- 
potenz dieser moralisierenden Partie nicht hinwegheben konnte, darf 
nicht wundernehmen. Was soll man nach all den bisherigen Weh- 
klagen auch neues Charakteristisches auf den Text sagen: »Si Deo 
dilectae tantum ploratis animae electae, si suspiratis, ah quales lacrymas 
peccator dabit?« Die Musik dieser Arie ist denn auch wohlklingende 
Surrogatmusik, die man bei einer Neuaufführung des Oratoriums füglich 
weglassen kann. Um so voller fließt nach dieser Sandbank der Strom 
der Empfindungen weiter. Der männlich gezeichnete Petrus, der nie 
ohne eine gewisse Größe auftritt, die echt weibliche Magdalena, deren 
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Affekte sich im Recitativ weiblich bewegter geben, im großen Schwünge 
der Arie aber zarter und passiver, vereinen diesmal ihre Klagen im Aus- 
drucke innigster Liebe zum leidenden Heiland. Man kann über das 
beste Stück im S. P. im Zweifel sein, Hiller hat diesem klassischen 
Duett »Jesu mea pax, mea vita« den Vorzug gegeben, indem er es in 
die Meisterstücke des italienischen Gesanges aufnahm und mit einer 
brauchbaren deutschen geistlichen »Parodie« versah. Der Beschreiber, 
der von diesem herrlichen Stücke dem Leser einen Begriff geben will, 
ohne es in extenso mitzuteilen, kann nichts Besseres tun, als die Stellen^ 
die ihm im Detail an Schönheit besonders hervorzuragen scheinen, an- 
führen; es sei auf den wie Tränentau erfrischenden Wechsel langgehal- 
tener Melodietöne bei pizzicato -Bässen mit gehemmten Rhythmen bei 
dem Worte »plange« aufmerksam gemacht, eine Stelle, die dem Anfange 
der Arie »Piange« in der »Conversione di S. Agostino« ähnlich lautet: 
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auf die alterierten Linien in »crucifixus« 
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auf den trostreichen, inständig bittenden Kontrastteil mit seinen, zu 
hängenden Septimenharmonien hindrängenden Orescendis: 




Jj i JjJ i tJ^ 



K 



i 



fpjzt r ' ^ ' r-r r ' iV r ' r-r-r- ' ^ 



,N-4 



I I 



ii:± 



^^-, 



Cle-men - tia tuain-fi - ni - ta, par - ce do - len - tio De-us par 



I 



k 



±* 



mww^ 






Wf 



-^ 



5 



8 7 8 
3 2 3 



■^ 






tS^ 



-<^^- 



^•_ 



^S^ 



A>8 
3 



7 8 
2 3 



7 
5 



4 



5 
3 



8 
3 



7 
2 






7 ö 5 
5 4 3 



8 7 8 7 
3 2 3 5 

For. 



ohne daß versucht wird, diese Eingebung mit Begriffen zu umschreiben, 
die nichts anderes als viel zu weite Phrasen sein könnten. 

Die zarte klagende Stimmung des. Duetts stellt die Stauung vor dem 
dramatischen Höhepunkte dar. Zu den bisher agierenden Personen 
kommt jetzt Joseph von A.rimathäa mit der Kunde, daß Christus schon 
gestorben sei, und fordert sie auf, mit ihm hinzugehen und den Herrn 
zu Grabe zu legen (bemerke die Generalbaßführung auf »eamus« 
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:). Er ist leidenschaftlich erregt, empört und 
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verwirrt durch die »portenta aetemi amoris«, die auf Golgatha vor sich 
gegangen sind, und führt in einer starken, temperamentvollen Arie von 
weitgespannter, harmonisch bestimmter Stimmführung und aufgeregter 
Begleitung die Kulmination herbei. 

Mit der Arie Josephs ist der Höhepunkt des Leidens überwunden, die 
Stimmung schlägt um, die handelnden Personen finden sich in das Un- 
vermeidliche und suchen Trost nicht mehr in unbewußten Klagen, son- 
dern in resigniertem bewußten Handeln und Gebeten. Die drei Marien 
wollen sich mit Joseph auf den Weg machen, den Herrn zu Grabe zu 
legen, und unermüdlich zu wachen und zu beten. Die Arie der Maria 
Magdalena »Semper fide, o mea pupilla, ad sepulchrum vigilabis« nimmt 
bereits die beruhigte Grundstimmung des Miserere voraus, obgleich hier, 
als in der letzten Arie, mehr dekoratives Geschütz aufgefahren ist, als 
in allen übrigen Arien des Oratoriums. Die frommen Frauen fordern 
auch Petrus auf mitzukommen, doch es liegt ja in Gottes Rate, daß er 
bleiben muß. Darum bittet er auch die Weiber, noch zu bleiben und 
mit ihm das Miserere anzustimmen. So geschieht der Abschluß der 
Isagoge im Recitativo secco und leitet ganz notwendig zu dem berühmten 
Psalm unseres Meisters über. 



§3. 
Daniello, 



Daß das^ Oratorium Daniello von Hasse stammt, bezeugt das Vor- 
handensein der Partitur und Stimmen in der K. K. Hofbibliothek in 
Wien Ms. 18212/18213 mit dem Titel: »Daniello Azione sacra per musica 
cantata nelF augustissima cappella della Sac. Ces.^, e catl:* Real Maestä 
di Carlo VI Imperatore de' Romani sempre Augusto L'Anno 1731 La 
Poesia del Sig:® Apostolo Zeno, Poeta ed Istorico di Sac: M: Oes:* e 
Catl:'* La Musica del Sig:"" Giorgio [!] Adolf o Hasse«. 

Dieser Angabe widerspricht aber das auch von Mennicke erwähnte 
Zeugnis AUaccis^), der ausführlich den Titel eines Textbuches zitiert: 
»Daniello. Azione Sacra Oantata in Musica L'anno 1731 nell' Augustiss. 
Oapella della Sac. Ces. e Oat. R. M. di Carlo VI Imperatore de' Romani 
sempre Augusto. — in Vienna, per Gio. Pietro Van Ghelen. 1731 
in 4. Poesia di Apostolo Zeno, Veneziano. — Musica di Antonio Cal- 
dara, Veneziano«. Gerber schreibt ebenfalls in dem Artikel über Cal- 
dara diesem die Autorschaft des Daniello zu. Namentlich AUaccis 
Angabe fällt so schwer ins Gewicht, daß die beiden Antithesen des 



1) Draramaturgia, p. 238. 
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unbeglaubigten und im Titel fehlerhaften Wiener Manuskripts und der 
ausführlichen AUaccischen Mitteilung sich nur gerade die Wage halten. 
Weitere Quellen stehen nicht zur Verfügung^). Kandier spricht zwar 
1. c. p. 29 bei Gelegenheit einer Anekdote über Porpora von einem Ora- 
torium, das Hasse für den Kaiser geschrieben habe, doch kann auf diese 
Erwähnung kein Verlaß sein. 

Es bleibt danach nichts übrig, als die Musik des Daniello auf ihren 
Ursprung hin zu prüfen. Der Vergleich von Stil und Formen des Daniello 
mit der Oaldaraschen Art ist aufs beste ermöglicht, indem von Oaldara 
aus demselben Jahr, 1731, ein Sepolcro-Oratorium >S. Elena al Oalvario« 
erhalten ist. Auch die nächsten Hasseschen Oratorien liegen nicht weit 
davon, der S. Petrus und die Serpentes ein bis drei Jahre zurück, der 
Cantico kommt drei Jahre später. Mit Rücksicht darauf, daß Hasses 
Oratorienstil sich in jenen Jahren am schnellsten entwickelte, werden 
alle diese Werke zum Vergleich herangezogen werden müssen. Die Oal- 
darasche Elena mit der Hasseschen auf den Stil hin zu vergleichen, kann 
hier keinen Zweck haben, da zwischen dem Daniello und der Hasseschen 
Elena ein Zwischenraum von nicht weniger als 15 Jahren liegt. 

Bei dem ersten dieser Vergleiche, dem des Danielle mit Oaldaras 
Elena, ergeben sich folgende Punkte für und wider: 

1. Die Oaldarasche Introduzione steht nach Form und Stil der Ein- 
leitung des Daniello näher, als die sämtlicher nachweisbarer Hassescher 
Oratorien; ihr Hauptteil besteht ebenso wie im Daniello aus einer tüch- 
tigen Fuge mit einem strafferen, herzhafteren Thema und von strengerem 
und polyphonerem Bau, als ihn die Hasseschen Fugen aufweisen ; davor 
steht ein kurzes breites vorbereitendes Grave, während das »Largo« der 
Daniello -Introduzione auf die Fuge folgt. Geistig jedenfalls sind die 
beiden Einleitungen nahe verwandt. 

2. Das Gleiche ist von den Chören zu sagen. Die vollkommen chor- 
mäßige, auf allen Stimmen gleichmäßig balancierende Setzweise Caldaras 
in den Chören der S. Elena findet in denen des Daniello ihr Gegenstück. 
Der Stil dieser Chöre unterscheidet sich nicht wesentlich von dem um 
die Wende des 17. Jahrhunderts in ganz Italien geläufigen, wie ihn z. B. 
Alessandro Scarlatti, Lotti, Gasparini u. a. in ihren Oratorien vertreten. 

3. Doch von der herkulischen Schwerfälligkeit und Eckigkeit des an 
Choräle Gewichte gewöhnten Wiener Kirchenkomponisten, die verständ- 
licherweise in den Solopartien der S. Elena wie in allen übrigen Cal- 
daraschen Oratorien zum Vorscheine kommt, ist im Daniello nichts zu 
merken. Da die Solostücke in beiden Oratorien weitaus überwiegen, so 



1) Eine Anfrage beim Kaiserl. und Königl. Haus-, Hof- und Staatsarchiv in Wien 
ergab, daß sich dort keinerlei Nachrichten über den »Daniello« finden. 
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fällt diese Differenz viel schwerer ins Gewicht, als die bisher gedachten 
Ähnlichkeiten. In gegenseitiger Beschränkung der Stimmen herangereift^ 
entbehrt Caldaras thematische Erfindung des freien, geschmeidigen Wurfs^ 
der den Arien des Daniello ihre außerordentliche Gesanglichkeit ver- 
leiht. Man vergleiche z. B. die alle Charakteristika melodischer Bildung 
in der S. Elena und dem Daniello vereinenden Themen: 
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so fallen folgende Unterschiede in die Augen: 1) Dem freien, gelenkigen, 
ungezwungenen Bau des Daniello-Themas, der sich in der Verlängerung 
der ersten Phrase durch das Echo, und in der motivischen Korrespondenz 
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nicht symmetrisch zusammengehöriger Teile äußert; der freien sinn- 
gemäßen Deklamation, die nur da ans Metrum des Textes sich bindet, 
wo dieses mit dem logischen Accente Hand in Hand geht, steht bei 
Caldara ein nur um die übliche Koloratur erweitertes regelmäßiges zwei- 
teiliges Liedchen gegenüber, darin metrisch genau Gerades mit Geradem 
korrespondiert, und das sich wesentlich aus Sequenzen zusammensetzt. 
2) Im Rhythmus fließt das Daniello-Thema frisch und ursprünglich hin, 
ohne andere als inhaltliche Rücksicht auf den Text, über Hindernisse 
hinweg (z. B. bei der Stauung im 4. Takte), bald abwartend, bald mit 
gesteigerter Kraft vorwärts drängend und herabfallend, und doch von 
Anfang bis zu Ende, auch in der Koloratur, einheitlich vom Rhythmus 
des ersten Motivs getrieben. Das Oaldarasche Thema ist dagegen steifer 
und monotoner. Sein Rhythmus zeigt weder Wechsel noch Hindernisse, 
der Text ist silbenmäßig deklamiert, jeder Silbe enspricht eine Takt- 
einheit, in vier gleichen Etappen gleitet es glatt herab. 3) Der Mobili- 
tät in Bau und Rhythmus entspricht in der Arie »Compiacer« die Mo- 
bilität in der Stimmführung: da geht es hinauf und hinunter, bald in 
ganzen Sprüngen, bald über Stufen, bald in verbindenden Ketten, über 
große Intervalle hinweg, doch immer bewegt, immer elastisch, bereit, 
hierhin oder dorthin umzuschlagen, in weich- graziösen verminderten 
Sexten und Septimen sich biegend und wiegend. Caldaras Thema er- 
scheint neben dieser jugendlichen, fast mädchenhaften Grazie vollkommen 
heterogen. Die Melodie ist wesentlich stufenweise geführt, entfernt sich 
nicht weit vom Grundton und ruht am liebsten auf ihm aus (gegenüber 
den Ruhepunkten auf der Terz und Dominant im Daniello), sie ruft im 
Gegensatze zu dem starken Harmoniebewußtsein in der Gesangsführung 
des Daniello nur unbestimmte harmonische Vorstellungen hervor. Mo- 
tivisch fußt sie völlig in der ersten Halbphrase, sie hat daher auch nicht 
die genügende Kraft, um eine Koloratur organisch aus sich heraus zu 
gebären. Eine Koloratur ist in diesem Thema an sich eher störend als 
notwendig, es kann daher nicht fehlen, daß ein bloßes etüdenhaftes Ge- 
kräusel wie hier fremd anmutet, während im Gegenteil die schöne or- 
ganische Koloratur in der Danielloarie in keinem Falle entbehrt werden 
kann. 

Das hier beigebrachte Beispiel Caldarascher Themenbildung war ein 
Typus für die Fälle, wo die Singstimme als fertig in sich geschlossene 
Linie immerhin die 'harmonische Führung behält. Das ist jedoch durch- 
aus nicht die Regel, sondern sehr oft ordnet sich die Singstimme schon 
im Thema unselbständig in das instrumentale Gesamtgewebe hinein, 
z. B. in der Arie *Sacri orrori« wird sie fortwährend von tonmalerischem 
Accompagnement unterbrochen. Solche Fälle kommen im Daniello 
nicht vor; 
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Der Satz der Arien in der Caldaraschen S. Elena und im Daniello 
ist nicht wesentlich unterschieden: es ist der von den älteren Neapoli- 
tanern her bekannte wesentlich dreistimmige Satz, der sich noch nicht 
durchweg, aber meisthin bereits der führenden Singstimme tragend unter- 
ordnet. Die Unterschiede der Harmonik in den Arien der beiden Ora- 
torien hängen mit der verschiedenartigen Instrumentation zusammen. 
Während im Daniello die Arienbegleitung mit geringen Ausnahmen vom 
ganzen Orchester bestritten wird — das Cembalo spielt bis auf die noch 
später zu nennenden Ausnahmefälle nur eben die Rolle wie bei den 
jüngeren Neopolitanern : es hat die vom Orchestersatze festgelegten 
Harmonien auszufüllen — , ruht in dem Accompagnement der Arien der 
Caldaraschen Elena das instrumentale Schwergewicht auf dem General- 
baß, der deshalb sehr reich bewegt ist und auch in die Harmonik natur- 
gemäß mehr Leben bringt. Auf dem Untergrunde des dominierenden 
Generalbasses sind bei Caldara nur sparsame Orchesterfarben aufgetragen, 
meistens natürlich Streichquartett, oder auch das Cembalo spielt allein; 
doch werden öfters auch die Bläser auf ganz merkwürdige Weise ver- 
wendet, z. B. die Arie »Dal nuvoloso monte« ist von B. c. und zwei 
Fagotten, eine andere vom Streichorchester und einer Posaune begleitet. 
Die Instrumentation des Daniello ist demgegenüber moderner, d. h. das 
Streichquartett bildet schon durchaus den Stamm der Arienbegleitung 
der das Cembalo nur noch ganz selten selbständig zu Worte kommen 
läßt. Die Form der Arien ist in beiden Oratorien die gleiche, die -drei- 
teilige Dacapo-Form ist konsequent durchgeführt, nur in einem Punkt 
deutet die S. Elena wieder rückwärts, wo der Daniello vorwärts deutet: 
die in der S. Elena öfters angewandte Ankündigung des Arienthemas 
durch die Singstimme im Ritornell, worauf das Orchester erst das Ri- 
tornell zu Ende spielt und dann erst die eigentliche Arie beginnt, eine 
von den älteren italienischen Komponisten und auch noch von Händel 
her bekannte Manier, findet im Daniello kein Gegenstück. 

Auch in der Recitativführung finden sich grundlegende Unterschiede. 
Fehlt es auch in der Singstimmenführung und der Deklamation der S. 
Elena-Recitative ebensowenig an Charakteristik wie im Daniello, so gibt 
doch das vollkommene Fehlen selbständiger, psychologisch xnotivierter 
melodischer Bewegungen des Generalbasses, die im Daniello vorkommen, 
in den Secchi der S. Elena zu denken. Im Recitativo accompagnato der 
Elena liegt die Begleitung in langen, breiten Akkorden nach alter vene- 
zianischer Weise bequem unter der lebhaft rezitierenden Singstimme, nur 
von Zeit zu Zeit ist beim Wechsel des Akkords eine Bewegung bemerkbar, 
aus bloßen rhythmischen Gründen, wie wenn man nach langem Verweilen 
in derselben Stellung eine Hand oder ein Bein bewegt, um nicht steif 
zu werden. Dagegen sind die Recitativbegleitungen im Daniello künstlerisch 
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durchdacht und aufgelockert, untermalen an den geeigneten Stellen die 
Stimmung mit Bitomellen und arbeiten psychologisch aufmerksamer und 
feiner mit dem Texte mit. 

Zum Abschluß dieses Vergleichs möchte ich der Übersichtlichkeit 
halber jetzt schon die sich ergebenden Chancen für und wider Oaldaras 
Autorschaft abwägen: unsere Untersuchung ergab im weitaus größten 
und für das damalige Oratorium wesentlichsten Teile, nämlich in Arie 
und Recitativ, für den Daniello starke und grundlegende Abweichungen 
von der gleichzeitigen Schreibart Caldaras, und zwar Abweichungen, die 
künstlerisch auf einen mehr in der Sologesangskomposition fußenden und 
gewandten Komponisten schließen lassen, als es der hier etwas eckig 
erscheinende Galdara ist, historisch betrachtet aber neben Oaldaras öfter 
nach Venedig zurückweisender Stil- und Formbehandlung in die Zukunft 
der zweiten neapolitanischen Schule weisen. Dagegen spricht für Oaldaras 
Autorschaft die weniger wesentliche, aber doch nicht unwichtige Ähnlich- 
keit der Einleitungen und Chöre in Formen und Stil. 

Der Vergleich des Daniello mit den zeitlich benachbarten Hasseschen 
Oratorien ergibt Resultate, die sich mit den bisherigen fast völlig er- 
gänzen : die Faktur der Instrumentaleinleitung und der Chöre des Daniello 
weicht von Hasses sonstiger Behandlung dieser Formen ab, während der 
Stil der Arien und Recitative dem Hasseschen verwandt erscheint. Die 
Form der Daniello-Introduzione mit der dominierenden Fuge und dem 
Largo an zweiter Stelle findet bei Hasse ebensowenig ein Analogen, 
wie ihr Stil. Das letztere Moment würde bei der Fuge noch wenig ins 
Gewicht fallen, mit der Annahme einer bestimmten strengen Tradition 
des Wiener Hofes, an dem damals J. J. Fux wirkte, wäre der etwas 
steife polyphone Fugenstil auch bei Hasäe erklärt, der ja nicht wenige 
tüchtige Fugen, wenn auch meist flüssigere, melodisch glättere geschrieben 
hat; das folgende Largo aber, das der freien Erfindungskraft schwerlich 
irgendwelche Schranken setzte, läßt durch seine melodische Unklarheit 
und Armut ernstliche Zweifel an Hasses Vaterschaft entstehen. Die 
Pseudopolyphonie dieses Stückes mit ihren, nur als müßige Manier zu 
erklärenden, musikalisch entbehrlichen Stimmkreuzungen hat auch in den 
Einleitungen zu Hasses lateinischen Frühoratorien kein Praecedens. Wir 
haben dieses Largo und mit ihm die Einleitung zur ersten Lauda zu- 
nächst ebenso zu den Argumenten gegen Hasse zu legen, wie die Be- 
schaffenheit der Chöre des Daniello. 

Dem ökonomischen, leichten Rokokobau der Hasseschen Chöre steht 
in den Lauden des Daniello schweres barockes Mauerwerk entgegen, ein 
dichter Wald polyphon geführter Stimmen, nicht ohne Pathos und Aus- 
druck, aber weniger jedem Windhauche gefügig, wie Hasses Chöre; es 
muß schon ein gewaltiger Stoß kommen, um diese schwere Masse in 
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Schwingung zu bringen, ein leichterer vermag nur die Blätter zu bewegen 
und die Oberfläche zu kräuseln. Dementsprechend ist auch die hori- 
zontale Gliederung der Daniello-Chöre einfacher, es sind weniger zer- 
legende Schlüsse da, die größeren Abschnitte aber sind um so tiefer 
voneinander abgeschnitten, als sie fester in sich selbst zusanunenhängen. 
Sowohl in der Harmonik, die, der Selbständigkeit aller Stimmen ent- 
sprechend, bunt und zufällig ist, wie in der eben dadurch bedingten 
Melodik' und Rhythmik haben diese Chöre nichts, was auf Hasse als 
Komponisten zu schließen erlaubte. 

Freilich ist zu diesen Beobachtungen, nach denen man den Daniello 
weder Oaldara, noch Hasse, sondern einem unbekannten dritten I^om- 
ponisten zuschreiben möchte, dasselbe zu bemerken, was bei dem Ver- 
gleiche mit der Caldaraschen Elena gesagt wurde: daß man bei dem 
solistischen Charakter des Oratoriums, bei dem inneren und äußeren 
Überwiegen des Solistischen hier wie dort das weitaus größte Gewicht 
auf das Verhältnis der Solopartien zu legen hat. Hiermit sind wir zum 
letzten Punkte unserer Untersuchung gekommen. 

Die Führung des I(,ecitativo secco im Daniello entspricht der im 
Hasseschen S. Petrus, wo, abweichend von der Manier der nachscarlatti- 
schen Italiener, der Baß zwar nicht viele, doch immerhin bemerkenswerte 
ausdrückende Bewegungen ausführt (s. u. Kap. 3 § 2). Diese Bewegung 
des Generalbasses im Recitativo secco, die sich bei Hasse aus einem zu- 
fälligen, kasuellen Gebrauche allmählich zu einem mit Bewußtsein und 
Feinheit angewandten Kunstmittel entwickelte, muß für die Zeit nach 
Scarlatti als eine Eigentümlichkeit unseres Meisters angesehen werden, das 
Vorkommen textlich motivierter Baßbewegungen in dem Recitativ Daniels 
vor Darius' Arie »Caro ahime« spricht daher für Hasses Autorschaft. 

Notwendiger noch fügen sich die begleiteten Recitative in die Entwicklung 
des Hasseschen Stils hinein. Was hier besonders an Hasse gemahnt, 
sind die gehaltvollen melodischen Ritornelle, die sich in dieser Zeit 
höchstens bei Vinci wiederfinden. Sie sind nicht so ausgesponnen und 
abgeschlossen, als in späteren Hasseschen Oratorien, doch um nichts 
weniger, als in den voraufgehenden venezianischen Isagogen. Im Satz 
haben die Recitativi accompagnati des Daniello noch mehr von jenem 
Ineinanderschieben, Ineinandergreifen der melodischen Arbeit von Qr- 
chester und Singstimme, von der Neigung zu polyphonem Zugleich und 
Untereinander, wie es im S. Petrus zu beobachten ist, wie es auch in 
den Serpentes und gelegentlich noch im Cantico vorkommt. 

Die Frage, ob der Melodiebau in den Themen des Daniello der da* 
maligen Hasseschen Schreibart entspreche, findet eine bejahende Antwort. 
Gerade jene charakteristischen Merkmale, die sich Caldara gegenüber für 
die Arien des Daniello ergaben, finden sich bei näherem Besehen in den 
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Hasseschen Oratorienarien, auch um 1731, wieder. Ich darf als Beispiel 
für Phrasen Verlängerung durch ein Echo und zugleich für freie Dekla- 
mation die Arie des Azaria »Si, pria che tradire« im Oantico dei tre 
fanciuUi, oder die zweite Arie des Angelus »Aura heata« in den 
Serpentes, für die motivische Korrespondenz unsymmetrischer Themen- 
teile die Arie der Maria Magdalena »Semper fide o mea pupilla« im 
S. Petrus nennen, während der erfinderische Fluß, wie er sich in langen 
Themen und in nur zufälligen oder versteckten motivischen Wiederholungen 
äußert, in den meisten Themen des S. Petrus, der Serpentes und des 
Cantico zu beobachten ist. 

Ebenso der unaufhaltsam hinfließende Rhythmus und die geschmeidige, 
ausladende und elegante Führung der Singstimme, die auch in der 
Koloratur nichts Stockendes, nichts Fremdes, Hinzugefügtes merken läßt. 
Anfänge, die man sich merken muß, die über die ganze Arie dominieren, 
häufig sogar solche, die man nicht loswerden kann, mit genügender 
potenzieller Energie ausgestattet, um eine in der heutigen Musik uner- 
hörte Einheit der ganzen Arie in Form und Stimmung zu erzeugen, ein 
lebhafter Phantasiewurf, der nicht zu fügen und zu bauen braucht, son- 
dern nur mit vollen Händen blühende Erfindung ausstreut; lang ausge- 
sponnene Phrasen, koloratives Verbinden der Töne der Grundmelodie, 
thematisch motivierte Erfindung auch in der Koloratur, seltenes Aus- 
ruhen auf dem Grundton, öfteres auf der Terz und der Dominant, dies 
alles sind gemeinsame Züge der Hasseschen damaligen und späteren 
Oratorienarien und der des Daniello. 

In der Begleitung freilich haben die Arien des Daniello dies und 
jenes Unhassische. Ist in den Recitativen des S. Petrus eine Neigung 
zur Polyphonie zu beobachten, so sind doch die Arien frei davon. Nimmt 
man dazu, daß auch im Cantico nichts davon zu spüren ist, so wird man 
die hier und da in Kleinigkeiten sich äußernde polyphone und imi- 
tatorische Disposition in den Danielloarien als eine geringfügige Chance 
gegen Hasse auffassen. Beispiele findet man in dem Anfang von 
»Popolo reo«: 
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oder in der Arie >Oompiacer e lusingar« eine Stelle, wo die Singstimme 
von der Begleitung ziemlich selbständig überspielt wird: 
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Femer in der Arie Zares »Bei piacer di tua grandezza«, in dem 
Terzett »Morte, si« usw. Im allgemeinen jedoch ist der Satz hier wie 
dort italienisch dreistimmig und homophon, wovon die genannten Fälle 
immerhin nur Ausnahmen sind. Die Ausführung des Arien-Aecom- 
pagnements liegt im Daniello nicht weniger dem Orchester ob wie bei 
Hasse, jedoch mit drei Ausnahmen, nämlich in der Arie >Piü di leon 
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feroce« und »Cederä«, wo das Orchester taktelang der bloßen Cembalo- 
begleitung weicht, und in dem nur vom Generalbaß begleiteten Duett 
»Vedi l'aurora«. Auch diese Fälle haben bei Hasse keiii Praecedens. 
Wohl aber findet die solistische Verwendung des Violoncells, des Lieb- 
lingsinstrumentes von AI. Scarlatti, in der Arie »Caro, ahi me« eine Ana- 
logie im Oantico. Die Form der Daniello-Arien, die dreiteilige Dacapo- 
form mit Zweiteilung des Hauptteils, einem tonartlich, meist auch künst- 
lerisch kontrastierenden Mittelteil und einleitendem und verbindendem 
Ritornell, ist die bei Hasse übliche. 

Es ist bis hierher nur von formalen Beziehungen der zur Rede 
stehenden "Werke gesprochen worden. Der Nachweis von stofflichen 
Beziehungen zweier Musiken, von Reminiszenzen, ist, obgleich das belieb- 
teste, doch erfahrungsmäßig das verfänglichste und das am seltensten 
stichhaltig angewandte Mittel, um Einflüsse und Analogien in der Musik- 
geschichte aufzuzeigen. 

Was bei diesen Beweisen meist verhängnisvoll wird, ist die Weit- 
herzigkeit, mit der der Begriff der Reminiszenz gehandhabt wird. In 
unserm Falle steht nun eine stoffliche Beziehung des Daniello mit Hasses 
Serpentes zur Verfügung, die alle Bedingungen erfüllt, um als wissen- 
schaftlich vollwertige Reminiszenz und als Argument in unserer Unter- 
suchung gelten zu können. Es ist die Parallele: 
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Kamienski, Oratorieu von Hasse. 
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Daniello, 
Arie: 

Si affissa 
aquila eccelsa 




« 



ilf ILfif '' ifJP \ (£.it' ?y B 



ra 



m 



t 



t 



£ 




i ne fug - ge 



p« 



¥ 



m 



-tVV^ 



Im Rhythmus dieser beiden Stellen ist wörtliche Übereinstimmung 
vorhanden, melodisch kongruiert die Führung der Singstimme, während 
die der ersten Violine im ersten Takte ähnlich ist. Die Harmonien sind 
genau die gleichen, im Satze endlich sehen wir hier und dort das gleiche 
Prinzip des Faltens der Oberfläche bei sanftem Schwingen der harmoni- 
schen Masse durchgeführt; nur geht dies Schwingen in den Serpentes 
über den auf d festliegenden Bässen, im Daniello um die auf d^ ruhende 
Mittelstimme (Bratsche) herum vor sich. Die Beweiskraft des Anklangs 
wird erhöht durch die Originalität der Stelle, dergleichen ich bei 
Caldara oder andern Zeitgenossen nicht gefunden habe, und durch ihre 
Stellung in der übergeordneten Form: beide Partien stehen inmitten der 
Arien und ergeben sich beide vollkommen ungezwungen aus den jeweiligen 
Stimmungen. Wenn sie am Anfang eines Stückes stünden, würden sie 
für unsern Zweck viel weniger bedeuten, da das Thema auch der besten 
Musiken erfahrungsgemäß immer mehr Gemeinplätze und Reminiszenzen 
enthält, als die Durchführung, in der es dann gewöhnlich »anders weitei> 
geht«: sei es aus formalen Gründen — als primärer, das ganze Musik- 
stück potenziell in sich schließender Keim ist das Thema in einen regel- 
mäßigen Bau gebannt und eingeschränkt — , sei es, weil die Komponisten 
ihre Themen öfters bewußt an bereits vorhandene anlehnen, um erst auf 
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dieser Basis etwas Persönliches zu geben. Es ist nicht anzunehmen, daß 
der reife und selbständige Oaldara auf die hier vorliegende Weise ganze 
Stücke aus den Werken des viel jüngeren Hasse übernommen hätte. 

Dieser Anklang wirft eine neue, gewichtige Chance zugunsten Hasses 
auf die Wage. Das Hin und Wider liegt jetzt so : die Arien und Reci- 
tative können mit vieler Wahrscheinlichkeit Hasse zugeschrieben werden, 
die Sinfonie und die Chöre dagegen weisen dem Stil nach auf Caldara 
oder einen andern in verwandtem Stile schreibenden Zeitgenossen. Man 
könnte nun zunächst an ein Pasticcio denken, dessen Solostücke von 
Hasse, Sinfonie und Chöre aber von einem andern wären. Man braucht 
indessen nicht notwendig zu diesem, im Oratorium ungewöhnlichen Falle 
zu greifen : auch die Annahme, das ganze Werk sei von Hasse, läßt sich 
wohl halten, da für die aus Hasses Entwicklung herausfallende Schreib- 
art der Sinfonie und Chöre eine plausible Erklärung naheliegt, die zu- 
gleich auch für die kleinen unhassischen Züge im Ariensatze gelten kann. 
Zweierlei Gründe kommen in Betracht: einmal die für die Aufführung 
gegebenen Verhältnisse, zum andern die Beschaffenheit des Textes. 

Der Daniello ist das erste Oratorium, das Hasse für einen fürstlichen 
Hof geschrieben hat. Zieht man weiter in Betracht, daß er damals, im 
Jahre 1731, am Anfange seiner höfischen Laufbahn stand, daß er femer 
in Wien, dem Aufführungsorte des Daniello, nicht souveräner Maestro 
wie bei den Incurabili, sondern nur ein Gast war, so wird man annehmen 
dürfen, daß er als junger, noch anpassungsfähiger Komponist sich einem 
am Wiener Hofe herrschenden Geschmacke bis zu gewissem Grade wird 
untergeordnet haben, es sei nun freiwillig, oder unter dem Einflüsse und 
etwa mit Eingreifen eines der eingesessenen Maestri. Die Existenz 
eines solchen lokalen Oratoriumstils aber ist am Wiener Hofe, wo seit 
dem 17. Jahrhundert Jahr für Jahr in der Karwoche Oratorien aufge- 
führt wurden, ebenso wahrscheinlich i), wie sie später in Dresden nach- 
weisbar ist. Nicht allein die Geschmacksrichtung des jeweiligen Herrschers, 
sondern die jedem Hofe, vorzüglich dem ältesten und ersten im Reiche 
anhaftende Tradition ist es, die in der Kunst ebenso ungern Neues, 
Fremdes, Unvermitteltes in ihren Bannkreis einläßt, wie in der Sitte, der 
Wissenschaft und der Politik. Die mir bekannten Wiener Oratorien des 
langjährigen Hofkapellmeisters Porsile und des Vizekapellmeisters Oal- 
dara haben eben alle jene Züge gemein, die den Daniello aus der Hasse- 
schen Entwicklung herausbiegen: ein konservatives, von den vorherr- 
schenden neuen Italienern abweichendes Festhalten an dem polyphonen 
Grandtone der Oratorien von der Wende des Jahrhunderts, das freilich 



1) Eine genauere Untersuchung der Frage muß ich mir hier versagen, doch hoffe 
ich sie außerhalb dieser Arbeit gelegentlich nachholen zu können. 

ö* 
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von dem neuen homophonen, solistischen Stil nicht unbeeinflußt ist; ein 
inhaltliches, stilistisches Zurückbleiben hinter der Entwicklung der gleich- 
zeitigen italienischen Musik, trotzdem die neuen Formen, Recitativ, drei- 
teilige Dacapoarie und Lauda, übernommen sind; eine harmonisch buntere 
und melodisch ärmere, dunklere Färbung im Vergleich zu der sonnigen 
gesangvollen neapolitanischen Kunst. Diese Diskrepanz zwischen Inhalt 
und Form hat bei den Wiener Oratorienmeistem zur einseitigen Bevor- 
zugung der Chöre und zur Vernachlässigung des Recitativs geführt. Daß 
zumal in der letzten Beziehung der Daniello von den einheimischen 
Wiener Oratorien unterschiedene Wege geht, kann nach den vorher- 
gehenden Ausführungen nur die Autorschaft Hasses bestätigen, die 
Polyphonie der Einleitung aber, der »im fleißigen Styl« gearbeiteten 
Chöre und einiger Arienbegleitungen sowie die Instrumentation des Ac- 
compagnements würden durch die Verallgemeinerung auf eine Art »Wiener 
goüt« ihrer Kraft als Gegenbeweise in gewissem Grade verlustig gehen, 
und überdies noch einen besonders interessanten Beitrag zur Charakte- 
ristik Hasses als anpassungsfähigen, mit den gegebenen Verhältnissen 
rechnenden Komponisten liefern. An ähnlichen Fällen der Anpassung 
an einen lokalen Geschmack fehlt es bekanntlich in der Musikgeschichte 
nicht, um nur an Cavallis Pariser Opern zu erinnern. Erscheint somit 
die Annahme, Hasse sei der Komponist des ganzen Daniello, kaum 
weniger wahrscheinlich als die Annahme eines Pasticcio (auch die Be- 

• 

trachtung des Textes wird das noch bestätigen), so hat sie vor dieser 
auch den Vorzug größerer Einfachheit, und ich halte mich für berech- 
tigt, sie den folgenden Ausführungen zugrunde zu legen. Sollte ich da- 
mit ja fehlgehen, so wäre der Fehler nicht allzugroß, da es sich dabei 
nur gewissermaßen um die Extremitäten des Stückes, um Sinfonie und 
Chöre handeln würde: der eigentliche Bestand des Werkes, die Solo- 
partien, bleiben Hasse so oder so zugeschrieben. 

Der Text des Daniello ist der erste der von Hasse vertonten, dessen 
Verfasser einen Namen, und zwar einen berühmten Namen trägt. Es 
ist auch das erste Hassesche Libretto, das nicht nur in den Grundlinien 
einigermaßen befriedigt, wie die in der dichterischen Ausführung denn 
doch recht unzulänglichen lateinischen Frühoratorien, sondern in jeder 
Hinsicht ein Meisterwerk darstellt. 

Apostolo Zeno ist der Autor, der ältere der beiden größten Libret- 
tisten, die überhaupt gelebt haben. Da wir auch auf Metastasio, seinen 
Erben und Antipoden, später noch öfters zu sprechen kommen werden, 
und da Zenos dichterischer Charakter kaum besser erkannt werden kann, 
als im Vergleiche mit diesem ganz verschieden veranlagten, aber unter 
ähnlichen Bedingungen schaffenden Dichter, sei es uns gestattet, einen 
solchen Vergleich hier anzudeuten. 



« 
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Beider Zeitgenosse, der nicht minder berühmte italienische Lustspiel- 
dichter Carlo Goldoni^), schreibt über Zeno: >Si vedevano nelle sue Opere 
gli Eroi com' erano effettivamente . . . i carratteri vigorosamente soste^ 
nuti, i suoi piani sempre ben condotti, gli episodi sempre attaccati all' 
unitä dell' azione, il suo stile maschio e robusto, e le parole delle sue 
arie adattate alla Musica del suo tempo«. Also ein kraftvoller männ- 
licher Bealismus in Stil und Charakteristik, und straffe Einheitlichkeit 
im Grundrisse sii;id die Eigenschaften, die Goldoni an Zeno glaubt her- 
vorheben zu müssen. Daß er Metastasio höher schätzt, ist dadurch ver- 
ständlich , daß dieser ihm zeitlich näher steht, über ihn urteilt er 
folgendermaßen: »Metastasio mise il colmo alla perfezione, di cui la 
tragedia lirica era capace. II suo stile puro ed elegante; i' suoi versi 
fluidi ed armoniosi; una chiarezza mirabile nei sentimenti; un' apparente 
faciUtä. che nasconde il penoso travaglio della precisione ; xin energia 
commovente nel linguaggio delle passioni; i suoi ritratti, i suoi quadri, 
le sue ridenti descrizioni, la sua dolce morale, la sua filosofia insinuante, 
le sue analisi del cuor umano, le sue cognizioni sparse senza profusione 
ed applicate con arte, i suoi madrigali incomparabili, ora sul questo di 
Pindaro, or su quello d' Anacreonte, 1' hanno reso degno d'ammirazione, 
e gli han meritata la Corona immortale di chi gl'Italiani 1' hanno ono- 
rato, e che i forestieri non ricusano d' accordargli«. Nicht uneben ist 
der Vergleich Zenos mit Corneille und Metastasios mit Racine. Auch 
die Bemerkung Goldonis über die gesellschaftlichen Eigenschaften der 
beiden Dichter ist sehr charakteristisch. »Metastasio era dolce, pulito, 
piacevolo nella societä. Zeno era serio, profondo e istruttivo.« 

Es ist für uns von größtem Interesse, die beiden Antipoden auf dem 
Gebiete des Oratoriums sich an demselben Stoffe messen zu sehen: beide 
haben einen »Giuseppe riconosciuto« geschrieben, und es wird kein Zweifel 
sein, daß Metastasio das Zenosche Stück gekannt und auf seine Weise 
zu überholen gestrebt hat. Sowohl in der dramatischen Anlage, wie in 
der Zeichnung der Charaktere äußert sich der von Goldoni bemerkte 
Unterschied. Zeno beginnt allmählich aufklärend wie aus einem Nebel 
heraus mit der Exposition, es dauert eine ganze Weile, bis die Handlung 
in Fluß kommt, dann aber strömt sie um so unaufhaltsamer hin; die 
Steigerung ist steil, ja uneben, von intuitiver elementarer Kraft. Meta- 
stasio dagegen geht gleich klar und bewußt in sicherem, gleichmäßigem 
Tempo in medias res und führt in sanftem Anstieg empor, beständig, 
aber behutsam und reflektiert. Die von Zeno frei angepaßte und aus- 
gestaltete Figur Azanets, der Gemahlin Josephs, hat Fleisch und Blut, 
sie ist nicht nur ein zärtliches und mitleidiges, sondern ein rassiges und 



1) Carlo Goldoni, Meroorie, Venezia 1788, I, p. 299 ff. 
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energisches Weib, das seine Gefühle in einem starken Willen ausprägt 
und darum an der Handlung Anteil hat. Metastasios Aseneta tritt ihr 
gegenüber in Wort und Tat ebenso zurück wie der in der Bibel und 
bei Zeno so bedeutsame Hausmeister, um Joseph, den Helden, um so 
homophoner herauszustellen. Auch dieser Joseph aber ist in seinen Reden 
ein anderer als bei Zeno, er ist ein reflektierterer, weiserer, eleganterer. 
Zenos Gestalten handeln alle aus innerer Notwendigkeit, verkehren mit- 
einander sozusagen handgreiflich, ihre Worte sind nur die Umkleidung 
eines stark bewegten polyphonen Gefüges von Handlungen; Metastasios 
Menschen klügeln, reflektieren mehr, zwar ohne die Handlung eigentlich 
episodisch zu unterbrechen, aber man sieht sie ihre Entschließungen hin 
und her wägen, ihre Logik ist nicht die des Willens, sondern die der 
Vernunft. Zenos muskulöse, hausbackene Menschen können so gut 
Könige, wie Schuster sein; bei Metastasio sind sie alle gebildete, fein- 
nervige, wohlerzogene Leute, gens du monde, die stets im besten ge- 
sellschaftlichen Tone miteinander verkehren und die heikelsten Situationen 
mit weltmännischem Lächeln und Takt überwinden. Zenos Menschen 
geraten außer Fassung, werden pathetisch, wenn sie leiden, jauchzen, 
wenn sie Freude haben, sie packen den Zuschauer und Hörer; bei 
Metastasio wird aus der Freude ein Vergnügen, aus dem Leiden ein 
Bedauern, aus dem Packen ein Interessieren. Es ist nur natürlich, wenn 
der hohe Wellenschlag der Stimmungen bei Zeno das Gefüge der Hand- 
lung trotz seiner vorzüglichen Anlage zerklüftet erscheinen läßt, während 
in der sanften Linienführung Metastasios an wohliger, gefälliger Eleganz 
und Politur nichts zu wünschen bleibt. Zeno ist auch im Oratorium 
Vollblutdramatiker, ohne weiteres Nachdenken über Zweck und Bedin- 
gungen des Spiels schreibt er eben, was er gerade schreiben muß, was 
er innerlich loswerden will, der starke, ursprüngliche Inhalt bestimmt die 
Form; ja, Zenos Anpassungsfähigkeit in dieser Beziehung ist so gering, 
daß er 1730 erst ein schon angefangenes Libretto weglegen mußte, ehe 
er ein dem Geschmacke des Hofes entsprechendes Sujet gefunden hatte *). 
Das dürfte Metastasio kaum passiert sein. Das Problem der Form, der 
Anpassung an die gegebenen umstände ist bei ihm so vorzüglich und 
glatt gelöst, daß man meinen möchte, sie habe auf den Inhalt mehr 
Einfluß geübt, als umgekehrt. Im Giuseppe tritt dies gleich im obge- 
nannten Umriß hervor, indem Metastasio aus Rücksicht auf das künftige 
Gesamtkunstwerk die Steigerung sofort mit dem Anfange des Stückes 
einsetzen läßt; Zeno kümmern solche Erwägungen nicht viel 2), obgleich 



1) S. u. p. 72. 

2) Auf p. 538 des II. Bandes seiner Briefe (Lettere, Venezia, 1762) spricht er sich 
über mögliche Reformen des Musikdramas aus und nennt Mißstände, die aus der 
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sie ihm nicht unbekannt sind; er schreibt metrisch freie Recitative und 
gebundenere Arien, damit ist der äußeren Form genug getan, im übrigen 
sind seine Oratorien echte autonome Dramen. Auf einen charakteristi- 
schen Zug seiner Oratorien macht Zeno selbst in seinen Briefen ^) auf- 
merksam, darauf nämlich, daß die sexuelle Liebe in ihnen auf schmale 
Kost gesetzt ist. Einerseits bezeichnet dieser Umstand die Abneigung 
des Dramatikers gegen lyrische Weichlichkeit und betrachtendes Ver- 
weilen, andererseits erklärt er die ernste, männlich dunkle Färbung, die 
an seinen Werken auffällt. Kurz, man wird mit Goldonis Worten Meta- 
stasio und sein dramatisches Schaffen am besten als >dolce, pulito, 
piacevolo«, Zeno als »serio, profondo, maschio erobusto« charakterisieren 
können. 

Die herbe, polyphone Eigenart Apostolo Zenos begriffen haben, heißt 
den in manchem so merkwürdig von Hasses Grundstimmung abweichen- 
den Ton des Daniello verstehen, wo trotz der deutlich erkennbaren 
Hasseschen Faktur alles um eine Nuance herber, dunkler ist als sonst. 
Hasses Opemstil, dessen Einflüsse der Stil der Oratorien sich natürlich 
nicht hat entziehen können, ist an und mit Metastasio groß geworden, 
er hat bei der außerordentlichen Anschmiegsamkeit des Meisters an den 
Text viele geistesverwandte Elemente von diesem Dichter übernommen, 
vor allem den Fluß und die Eleganz der Metastasioschen Dramatik, 
Charakteristik und Schreibart; wie sollte es anders sein, als daß Hasses 
Stil, dank eben der bewußten Textständigkeit, bei der Vertonung eines 
Zenoschen Oratoriums ein Stigma von dessen Persönlichkeit, einen Ein- 
schlag nach Seiten der Ernsthaftigkeit, der Herbheit zeigen muß? Die 
Arientexte des Daniello sind freilich Stimmungen, aber zum größten Teil 
tiefe, bewegte, in sich selbst dramatisch aufgebaute, fortschreitende Stim- 
mungen; die Recitative der Ort lebhaftester dramatischer Entwicklung, 
aber gleich den Arien von tiefen, bedeutenden Gedanken erfüllt; die 
Landen tiefernste, aus tragischer Erfahrung entspringende >Eeinigungen 
der Affekte«. Der sittliche, fast asketische Ernst der Gegenreformation, 
der hier noch aus jedem Worte sprach, konnte unmöglich die sinnlich- 
schönen genußfröhlichen Weisen auslösen, die wir als Hassisch kennen, 
jene Musik des feinen Eokoko, das nicht mehr erschüttert, sondern 
gerührt, nicht gepackt, sondern interessiert sein wollte, das nicht mehr 
nach barbarischen Greueln und ekstatischen Visionen, sondern nach ge- 



>neces8itä e natura del componimentoc sich ergeben und vom Dichter nicht beseitigt 
werden können: »Come il dover cantarsi da capo a piede, le ariette musicali, le tante 
mutazioni scenac. Das ist ein weiteres Zeugnis für Zenos ausgesprochen dramatische, 
nicht gern bei einer Stimmung reflektierend stehenbleibende, sondern immer weiter- 
strebende Veranlagung. 
1) li). p. 638. 
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klarier Schönheit auch in der Kirche verlangte. Auch die Instrumen- 
taleinleitung entspricht der widersinnischen dramatischen Strenge der 
Zenoschen Dichtung, wo im Gegenteil eine der üblichen Hasseschen 
weichen Anfangsstimmungen durchaus am falschen Platze wäre. 

Zur Geschichte des Zenoschen Librettos sei ein Absatz aus einem 
Briefe des Dichters an Andrea Cornaro in Venedig mitgeteilt, vom 
11. November 1730 aus Padua datiert^), der jedenfalls auf den 1731 
aufgeführten Daniello Bezug hat: »Ho cominciato a scrivere il mio Ora- 
torio; e dissi di aver cominciato, poich^ quello che aveva preso a scriver 
costi, mi riusciva arido e smunto, onde ne ho mutato il soggetto, e 
sceltone altro piü proprio e piü conyeniente alla Corte«. Die Aufführung, 
in der die Sänger Domenico den Dario, Schoonians die Amyti, Oassati 
den Daniello, Giuseppe den Asfene und Praun den Zare sangen 2), hatte 
großen Beifall. Zeno schreibt darüber am 7. April 1731 an Cornaro ^j: 
»leri ho ricevuto Taltra vostra insieme con quelle di Vienna Ippolito mi 
da notizie dello strepitoso successo, che ha sortito il mio Oratorio, lodato 
da tutti, e in particolare dal Padrone, le cui parole se io qui vi riferissi, 
temmerei di peccar di vanitä, ma le leggerete a suo tempo. Di tuttp 
sia ringraziato Dio donator di ogni bene, e fönte di ogni grazia.« Daß 
Hassens Musik nicht ohne Anteil an dem »strepitoso successo« gewesen 
sein mag, wird jedem klar sein, der die Partitur des Daniello kennen 
lernt. 

Die Vorlage ist die biblische Erzählung im Buche Daniel Kap. VI, 
ein schöner, auch im Aufbau fertiger Stoff, an dem der Dramatiker nicht 
viel zurechtzurücken findet. Sogar die für das Oratorium benötigte sitt- 
liche Deutung ist bereits darin gegeben. Es galt also weniger frei aus- 
zugestalten, als die Charaktere zu vertiefen und gegebene Gedanken zu 
Ende zu denken. Von selbständigen Zutaten Zenos ist nur die Ein- 
führung der Amytis zu nennen, der Schwester des Darius, die das Ge- 
wissen des Bruders repräsentiert, zwar ohne in die bereits in der Bibel 
fest basierte Handlung wirksam einzugreifen, doch auch dieses Weib ist, 
wie die Azanet im Giuseppe, stark genug, um ihre Kräfte wenigstens an 
dem Zurechtbiegen der Vorgänge im sittlichen Sinne zu versuchen, und 
die schließliche Bekehrung des Darius ist zum guten Teile ihrem Einflüsse 
zuzuschreiben. Im dramatischen Gefüge, das sich um die Verurteilung 
und Errettung Daniels gruppiert, hat sie, Zenos Natur entgegen, keine 
wesentlich mittragende Bestimmung, sondern ihre Rolle ist hauptsächlich 



1) Lettere, p. Ö38. 

2) K. K. Hofbibl. Wien, Ms. 18212 Titelbl. 

3) Lettere III, p. 7. Die ursprüngliche Datierung vom 7. April 1732 (nach dem 
Julianischen Kalender) habe ich, um Mißverständnisse zu vermeiden, durch die ge* 
meingültige ersetzt. 
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eine lyrische, musikaüacbe, sie soll die männliche Herbheit der Vorgänge 
durch ihre edel weibliche Auffassung mildem und veredeln. Die auf 
Daniel eifersüchtigen »Fürsten und Landvögte« der Bibel sind in den 
meisterhaft durchgeführten Gestalten der Dunkelmänner Asfene und Zare 
verkörpert, was, wie später klar werden wird, verschiedene Verrückungen 
zur Folge hat. Daniel wird in seinem anderweitig bekannten propheti- 
schen Charakter redend eingeführt, Darius endlich ist bis auf einen Stich 
ins Unentschlossene aus der Schrift übernommen. Die Form des Ora- 
toriums ist die damals übliche zweiteilige, in Recitativen, Arien und 
Chören. 

Die Handlung des Librettos setzt ebenso wie im Giuseppe riconos- 
ciuta mit einem expositionellen Zustande ein, der freilich bei Zeno sich 
nicht ohne dramatisches Für und Wider objektivieren kann. Daniello 
und Amytis disputieren über theologische Fragen, Daniel preist mit 
schwungvollen Worten seines Gottes Macht, Amytis zweifelt daran, ge- 
stützt auf die gegenwärtige traurige Lage des auserwählten Volkes, als 
aber Daniel ihr die Wiederkehr von Israels Größe und die Erlösung der 
Menschheit durch Christum weissagt, glaubt sie, denn »Daniel non 
mente«. Mit diesem Anfange ist zweierlei erreicht: einmal wird das 
Wunderbare der Katastrophe wahrscheinlicher gemacht, der Eindruck 
des Deus ex machina vermieden, indem von vornherein Gott als der All- 
mächtige, Große erscheint; zum andern ist Amytis für den Glauben 
Daniels gewonnen und damit das Verhalten Darius' nach der Krisis 
vorbereitet. 

An diesem Punkte beginnt nun die allmähliche Schürzung des dra- 
matischen Knotens. Nach Daniels Entfernung nahen Asfene und Zare 
unter Bekundung ihrer Unzufriedenheit über Daniels Erhebung und unter 
Anklagen gegen die ßänke und Schmeicheleien des listigen Juden. Amytis 
nimmt den Propheten in Schutz und verläßt mit dem Ausdrucke ihrer 
Verachtung die Mißvergnügten, die nun miteinander auf Mittel sinnen, 
um Daniel zu stürzen. Zare, der Aktivere von beiden, kommt auf den 
Gedanken, Darius zu einem Gesetze zu veranlassen, das den jüdischen 
Eindringling in Kollision mit seinen religiös-nationalen Pflichten bringen 
könnte. Indem kommt Darius, sinnend über die Skrupel und Zweifel, 
die dem Regierenden noch weniger vorenthalten seien, als andern Sterb- 
lichen, doch getröstet von dem Gedanken an Daniel, seinen vertrautesten 
und zuverlässigsten Helfer. Zare und Asfene treten an ihn heran, und 
der erstere bringt nach hochtrabender und lobpreisender Anrede sein 
Anliegen vor: Es komme des Königs Macht und Majestät zu, das alte 
Gesetz aufzufrischen^), »daß, wer in 30 Tagen etwas bitten wird, von 



1) Die Bibel sagt 1. c. Vers 6 nichts von dem Auffrischen eines alten Brauches. 
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irgend einem Gott oder Menschen, ohne vom König allein, solle 

zu den Löwen in den Graben geworfen werden«. Dem widerstrebenden 
Darius redet der Listige mit klug erdachten Argumenten, die in den 
Worten zusammengefaßt sind«: La maestä del grado h tutela del trono«, 
so lange zu, bis er nachgibt ^). Der König geht hin, das Edikt zu unter- 
schreiben, und läßt die Intriganten triumphieren, die um so stolzer auf 
ihren Sieg sind, weil 

»L'infidie in faccia al trono 

men ardite, o men felici sono«. 

Daniel aber erzählt den Israeliten betrübt von dem neuen Gesetze und 
fordert sie auf, zu Gott um Hilfe zu beten. 

Die bereits zu einem hohen Grade entwickelte Spannung trägt in die 
parte seconda hinüber, wo Amytis im König das Gewissen wachruft und 
ihn trotz seiner Berufung auf das Alter des Gesetzes in ernsten, über- 
zeugenden Worten zurechtweist. Sie verfehlt ihre Wirkung nicht, Darius 
gereut sein Entschluß schon jetzt, doch er kann sein Gebot >nach dem 
Rechte der Meder und Perser« nicht mehr zurücknehmen^). 

Da bringt Zare, um den inneren Konflikt des Königs auf die Höhe 
zu treiben, die Botschaft, daß Daniel gegen das neue Edikt verstoßen 
habe. »Ma non fia ch'ei non rida in faccia alla morte«, bemerkt Asfene 
zynisch. Dario: »morte a Daniello«?! Asfene: >A lui«. Es entspinnt 
sich ein erregter Streit, Darius will seinen treuesten Freund und Berater 
nicht opfern, er möchte das Gesetz umstoßen, doch es ist kein Rückweg 
mehr. Daniel ist bereits von den Häschern gefangen und wird zum 
König geführt, während die beiden Beschützer des Thrones diesem in 



Zeno mag diese Änderung vorgenommen haben, um die Annahme eines nur von zwei 
Edlen vorgebrachten Gesetzvorschlages wahrscheinlicher zu machen, während »die Für- 
sten des Königreiches, die Herren, die Landvögte, die Räte und Hauptlente allec, die 
in der Bibel die Verordnung des Gesetzes »gedacht« haben, als eine Art Staatsrat 
Autorität genug sind, um den König in gar nicht gewählten Worten zur Annahme 
ihrer Beschlüsse zu veranlassen. Es ist danach nur logisch, wenn Zeno Darius sich 
gegen den Vorschlag sträuben läßt, während der Darius der Bibel ohne Widerstreben 
sich dem Willen seiner »Stände« fügen muß. Doch eben in dem freiwilligen, unge- 
zwungenen Nachgeben auf trügerische Argumente hin äußert sich bei dem Zenoschen 
Darius eine Schwäche, die dem biblischen fremd ist: dies ist jener »Stich ins Unent- 
schlossene«, den ich oben meinte. Der Grund hierfür liegt also zuletzt in der soli- 
stischen Form des Oratoriums, die Zeno zwang, die Fürsten usw. durch zwei Männer 
darzustellen. Andererseits wird die Schwäche des Königs durch die sittliche Kraft 
der Amytis wettgemacht, so daß von der Summe an potentieller Energie in der bibli- 
schen Erzählung auch bei Zeno nichts verloren geht und nur die Gewichte sich 
verrücken. 

1) Vers 8. 

2) Vers 9. 
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seiner Verzweiflung gönnerhaft philosophische Belehrungen zuteil werden 
lassen: »Quando giustizia sforza a rigor, b deholezza di sentir pietä.« 
Doch der solchem Stoizismus nicht gewachsene Darius läßt sich nicht 
entblöden, das Opfer der Intrige mit tausend aufrichtig gemeinten Ent- 
schuldigungen und Zeichen der Reue, ja der Liebe zu empfangen. Daniel 
aber bewahrt seine ruhige, überlegene Haltung, er erwidert dem König 
nicht mit Groll, sondern mit Ermahnungen, und als die Sonne sinkt und 
die Bäte »AUa fossa, ai lioni« drängen, da erhebt er noch einmal seine 
Hände zum Gebet und geht danach mit so starkem Vertrauen auf seinen 
Gott hin, daß der mitarbeitende Leser ebensowenig an seinem Schicksal 
verzweifelt, wie er selbst. 

Um dem Propheten jede Eettung unmöglich zu machen, verschließen 
Asfene und Zare die Grube mit einem Stein, doch Amytis wiederum 
will Daniel vor den beiden sichern, die schlimmer seien, als die Löwen 
im Graben, und legt das königliche Siegel darauf, — wie Zare meint, 
eine ganz überflüssige Vorsicht. Da bemerkt Asfene einen umher- 
schleichenden Schatten : Der König ist es, klärt Amytis ihn auf, dem ihr 
seine Ruhe genommen habt und den nun der Schlummer flieht. Aber 
auch ihr gegenüber, die mit weiblichem Instinkt die beiden von vornherein 
durchschaut hat, dürfen die Edlen ihre Rolle als idealgesinnte Freunde 
und Ratgeber nicht fallen lassen, darum wehrt Asfene die Anschul- 
digungen der Amytis ab und versichert sie seiner Treue und Liebe zum 
Könige ; freilich ohne Gehör au finden. Die Prinzessin hat nichtachtend 
ihre Gedanken zu Darius und Daniel gewandt, von deren Unglück sie 
tief ergriffen ist, ohne helfen zu können. Währenddessen ist der König 
herangekommen, von quälenden Gedanken geplagt, die auch die sich ihm 
zugesellendiö Schwester nicht verscheuchen kann. So vergeht in ruhe- 
losem Warten, in zermarternder Unsicherheit den Geschwistern die Nacht, 
bis Asfene und Zare erschreckt den aufdämmernden Tag bemerken, ohne 
irgend ein Geräusch aus der Löwengrube vernommen zu haben. Da hebt 
der König an, nach dem Unglücklichen zu rufen: zuerst vergeblich, doch 
endlich ertönt Antwort aus der Grube: >Gott hat seinen Engel gesandt, 
der den Löwen den Rachen zugehalten hat, daß sie ihm kein Leid getan 

haben i) Da wird der König sehr froh und heißt Daniel aus dem 

Graben ziehen. Und sie ziehen Daniel aus dem Graben, und man spürt 
keinen Schaden an ihm; denn er hat seinem Gott vertraut. Da heißt 
der König die Männer, so Daniel verklagt hatten, herbringen und zu 
den Löwen in den Graben werfen samt ihren Kindern und Weibern«. 
Dann aber, von Daniel an seine Pflicht erinnert, erhebt der König seine 
Stimme, um zu verkünden, daß das Gesetz ungültig sei, doch >altro e 



1) Vers 22. 
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sia questo si publichi, si tema, e si ubbidisca« : >Das ist mein Befehl, 
daß man in der ganzen Herrschaft meines Königreichs den Gott Daniels 
fürcMen und scheuen soll. Denn er ist der lebendige Gott, der ewiglich 
bleibt, und sein Königreich ist unvergänglich, und seine Herrschaft hat 
kein Ende*), das sollt ihr an dieser Wundertat sehen und ihn lobpreisen«. 
Und staunend, nach Art der griechischen Tragödienchöre die sittliche 
Summe aus dem Drama ziehend, schließt der Chor das Stück mit ernster 
Betrachtung ab: >Was tut der Herr dem Sünder an? Er läßt ihn gleich 
der Zeder das Haupt zum Himmel heben; doch nur einen Moment 
währt seine Größe, und sie zerweht im Winde. Was tut der Herr dem 
Guten? Wie im Feuer das Gold lehrt er ihn hart sein im Unglück; und 
wenn er in höchster Not und Bedrängnis vor dem Abgrunde steht, hebt 
er ihn, statt ihn hinabzustürzen, zu seinem Throne empor«. 

Die Anlage dieser Dichtung zeigt nächst ihrem unvergleichlich 
höheren Kunstwerte gegen die von Hasse vorher vertonten Oratorien- 
dichtungen äußerliche Abweichungen in ihrem größeren Umfange, zu- 
sammenhängend damit in der viel höher geschraubten Spannung und in 
der Zweiteilung des Ganzen, ferner in dem häufigen Szenenwechsel mitten 
im Akte, jenem nach Zenos merkwürdiger Meinung nicht beizulegenden 
Mißstände. Daß dieses »inverisimile« durchaus nicht der Musik zur Last 
liegt, wie er meint, geht schon daraus hervor, daß Folgen in der Hasse- 
schen Komposition nirgends zu bemerken sind, ebensowenig Folgen der 
Zweiteilung; wohl aber Folgen der höheren Spannung, die größere Kon- 
traste auch in der Musik veranlaßt hat. Der innere Unterschied aber 
von dem Grundriß des St. Petrus und der Serpentes, das bereits er- 
wähnte, für ein Oratorium-Libretto fehlerhafte langsame Anziehen der 
spannenden Schraube am Anfange, hat in der Komposition einer schnelleren 
Steigerung weichen müssen, die dann, soweit nötig, durch Kontraste ge- 
bremst wird. Vielleicht entspringen auch die im Oratorium störenden 
Szeneriewechsel derselben Quelle: einer autonomen, bühnenhaften, mit 
dem Wesen des Oratoriums nicht rechnenden Dramatik; denn diese 
Szeneriewechsel fallen mit inneren Abschnitten der Handlung zusammen, 
die das Drama in 5 reguläre Akte zergliedern: der erste würde die Ex- 
position umfassen ; der zweite die Schürzung des Knotens; der dritte und 
vierte die Spannung bis zur Krisis, der fünfte die Katastrophe und den 
Ausklang. 

Dje Sinfonie, die dem Oratorium von vornherein eine dramatische, 
dabei feierlich vorbereitende Stimmung zum Grunde legt, setzt mit einem 
ernsten, energisch abgestoßenen Thema ein und trägt es in einem Fugen- 

1) Vers 27. . 
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satze mit zwei Durchführungen und breiter thematischer und modu- 
latorischer Verarbeitung zu pathetischer Höhe, von der ein kurzes, nach- 
schwingendes Largo zur Handlung hinüberleitet. 

Vom Recitativo secco zum Accompagnato, vom Accompagnato zur 
Arie empor verkündet Daniel der Prinzessin Amytis die Macht des Herrn: 
Heute noch schweige er, aber wenn er die Stimme des Zornes erheben 
werde, dann wehe all den Kleinen und ungläubigen, die wider ihn stehen. 
Eine herbe, großzügige Musik ist es, von energisch ausladender Stimm- 
führung und zornig erregter, dynamisch stark kontrastierter Begleitung 
mit chromatisch-klagendem Minore, die hier bereits die in der Einleitung 
verheißene dramatische Stimmung steigernd wieder aufnimmt. Um den 
vom Orchester ff. untermalten »rugito« desto stärker hervortreten zu 
lassen, trägt taktelang das bloße Cembalo die Begleitung. Doch die 
maßvolle Ruhe, mit der Amytis ihren Zweifeln Ausdruck gibt, hält als- 
bald wieder zurück: die Fürstin kann es mit der angeblichen Gewalt 
des Judengottes nicht vereinen, daß sein Volk in solchem Elend sei: 
»Ihr habt wohl geherrscht, doch wie ein flüchtiger Bach ist Euer Herrschen 
verrauscht, wir aber sind wie der Strom, der in seinem Laufe wächst und 
schwillt«. Einige charakterisierende, leicht ironisch anmutende Lichter, 
die auf den reflektierten, verbindlich konventionellen Grundton aufgesetzt 
sind, wie die fanfarenartige Ausgestaltung von > regnaste«: 
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oder eine laufende Koloratur auf »torrente« sind tonmalerische Akzi- 
denzien, wie sie eben nur bei völlig gesetzter, in sich bleibender 
Stimmung denkbar sind. Der Zweifel der Königsschwester aber entfacht 
den Geist des Propheten nur noch heller, von der Reue um die Ver- 
fehlungen des auserwählten Volkes, wie sie in dem kraftvoll mit: 




Adagio 



eingeleiteten Recitativ »Grand' e terribil Dio« ausgedrückt ist, erhebt er 
sich zu der, von einem milderen Ritornell angekündigten, 



fer£^"Eg 



^ lE 



pta 



78 ' . IL Kapitel. 

in ein. Gebet gekleideten Weissagung von Israels und der Welt Erlösung. 
Während der Weissagung von strahlenden Akkorden der Begleitung ge- 
tragen, wird das Recitativ alsdann zur Arie hin obligat, die Gesangs- 
führung melodiöser und geschlossener, die Begleitung bewegter und lockerer, 
bis Daniels Begeisterung, die göttliche Erleuchtung mit der Liebe zu 
seinem Volke vereinend, in der herrlichen Arie >Popolo reo che fai?« 
ihre Höhe erreicht; einer Arie von männlich-pathetischer Gewalt, im 
Charakter und selbst in der melodischen Erfindung der Arie des Petrus 
im S. P. >Mea tormenta« verwandt, doch um einiges knorriger, herber 
gestaltet. Die prachtvoll aufgebaute Szene verfehlt auf die weiblich 
empfindliche Amytis nicht ihre Wirkung, die überzeugten und erleuchteten 
Worte des Propheten wirken auch auf die feinfühlige Prinzessin über- 
zeugend und erleuchtend, denn wer so spricht, der lügt nicht Und als 
Zare und Asfene, die neidischen Räte des Darius, mit Klagen kommen 
über die Vorrechte, die Daniel bei seinem Könige genießt — »ne Dario 
e'l primo« — Klagen, die Asfene in der vorzüglich charakterisierenden, 
geschmeidigen Arie »Compiacer e lusingar« zur Stimmung verdichtet 
(schon das Thema mit seinem einschmeichelnden Anfang und der grollen- 
den zweiten Phrase legt das Gefühlsgebiet von der Ironie zur Wut, ja 
zur Wehmut mit meisterhafter Feinheit fest), da nimmt die Königs- 
schwester den Angefeindeten ostentativ in Schutz; mit sicherem Instinkt 
erkennt sie den unlauteren Sinn der Beiden und steht nicht an, in 
sehr unzweideutiger Weise sie dem Nachtgevögel zu vergleichen, das die 
Strahlen des Tages flieht, während der Adler, nämlich Daniel, sich ruhe- 
voll am klaren Pirmamente sonnt. Es ist die Arie >Si affissa aquila 
eccelsa«, die in ihrer warmen, heiter-stillen Mittagsstimmung, in ihrer 
überlegenen malerischen Ruhe so recht die liebenswürdige, gute Amytis 
charakterisiert und, wie es schon vorher und später geschieht, sie das 
erwähnte weibliche Gegengewicht gegen die männliche Kraft und Härte 
des Dramas ausspielen läßt. Wie die Arie »Voi pur regnaste« ist auch 
dieses Stück deskriptiv, der »aquila in faccia al sole« hat den Ausschlag 
gegeben, während der »basso notturno augello« nur episodisch durch 
klanglose tiefe Noten bezeichnet ist. Von dem reichen gesanglichen 
Zierat, der zumal in Triolen die schlanken melodischen Linien umrankt 
hat, ist eine malende Koloratur auf »i rai« als textlich begründet zu 
nennen. Der Mittelteil bringt etwas Schatten, doch der Neid, den er 
malen soll, ist alles andere als Neid, es ist etwa Bedauern, Traurigkeit, 
Schmerz, — ein weiterer Beweis, wie Hasse den Charakter der Prin- 
zessin verstanden hat: in ihrer Auffassung muß selbst der niedrigste 
Affekt sich veredeln, sie ist wohl fähig, das Gemeine zu unterscheiden, 
nicht aber, es nachzufühlen, geschweige es auszuüben. 

Amytis entfernt sich, und es ist als ob die Sonne sich entfernt hätte. 
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Die Dunkelmänner schmieden secco ihre Pläne, Daniel zu verderben, 
und kaum ist Zare der listige Plan eingefallen, naht auch schon der 
König. Mit der Arie »Trono e scettro, non piacete«, die dieses sein 
erstes Auftreten begleitet, ist Darius als ein guter und edelgesinnter Mensch 
charakterisiert, als eine heitere, weiche und nachdenkliche Natur, doch 
keineswegs als der von trüben Gedanken gequälte Grübler, wie ihn Zenos 
Text vorzeichnet. Zenos König ist Zeno selbst, der Hassesche Hasse; 
jener ein genußunfähiger, dissonanter, von >rimorso« und »colpa« ver- 
folgter, dieser ein singender, sinnender, konsonanter. Man wird jedoch 
Hasse zu seiner Änderung künstlerisch recht geben müssen, wenn man die 
spätere Durchführung dieses Charakters in Erwägung zieht, die ihn 
durchaus nicht als einen düsteren, melancholischen Eigenbrödler, sondern 
als liebenswürdigen, empfänglichen, optimistisch vertrauenden, um nicht 
zu sagen leichtsinnigen Sanguiniker erscheinen läßt. Als solcher erweist 
er sich bereits in der nächsten Szene. 

Zares Plan ist unterdes gereift, mit lobpreisender, demütiger Anrede 
nähert er sich samt seinen Genossen dem König und leitet unmerklich 
zu dem Vorschlage über, zu größerem Glänze des Thrones jenes alte Ge- 
setz aufzufrischen, danach unter Todesstrafe innerhalb 30 Tagen kein 
Gott noch Mensch im ganzen Lande solle angebetet werden als er, der 
König. Darius sträubt sich sehr; doch als Zare ihm mit steigendem 
Eifer zuredet, als er endlich die Heuchelei auf die Spitze treibt und 
in der prunkenden Arie >Bel piacer di tua grandezza« mit Exaltation 
ihn als die Sonne seines Volkes ansingt, da gibt der König nach, auf 
der einen Seite von vernünftigen Argumenten, auf der anderen von Schmei- 
chelei in die Enge getrieben. Asfene und Zare aber verweilen als Sieger 
noch eine Weile erfreut bei ihrem Erfolge. Dieser ganze handlungsreiche 
und stimmungsarme Abschnitt, mit Ausnahme der künstlich affektierten 
Arie des Zare im Recitativo secco gesetzt, wickelt sich infolgedessen sehr 
schnell ab und ist im musikaUschen Kunstwerke als ein notwendiges 
Ausholen zu großen Linien und Spannungen, zu gehobenen, tragischen 
Situationen und Stimmungen zu verstehen. 

Doch zunächst wird dieser Faden aufgegeben und der Schauplatz zu 
den von dem neuen Edikte betroffenen Israeliten übertragen. Traurig 
und bestürzt fordert der Prophet seine Landsleute auf, zum Herrn zu 
beten, daß er das Unglück von seinem Volke wende. Lange Akkorde, 
von klagenden Interjektionen unterbrochen, begleiten sein Recitativ. Er 
erzählt darauf im Secco, was geschehen ist, und führt, die Hände zum 
Himmel hebend, wieder accompagnato zur Lauda empor, die groß und 
herb zu Gott um Hilfe fleht. Kein weiches, demütiges Beten, sondern 
tragisches Rufen, ja Pochen des auserwählten Volkes zum Throne seines 
Herrn, daß er sich den Heiden als der starke Gott zeige, ist der Inhalt 



80 n. KapiteL 

dieses großen polyphonen dreiteiligen Chores, der den ersten Teil des 
Oratoriums breit und mächtig aosklingen läßt. 

Aach die parte seconda beginnt nicht aisgleich mit Keulenschlägen, 
sondern mit einer praladierenden, dabei aber dramatisch notwendigen 
Unterredung der auch hier veredelnd wirkenden Amjtis mit dem König. 
Die Arie, in der sie ihre Mahnungen an das Gewissen des Bruders zu- 
sammenfaßt, entspricht rielleicht nicht ganz dem pathetischen Ernste des 
Textes, sie entwickelt sich von einem vernünftigen Zureden zu einer ziem- 
lich lebhaften, aber durchaus konsonanten Stimmung, von der aus ernste, 
negative Wendungen nur als Abstecher vom Wege mitgenommen werden. 
E^ann jedoch die Angemessenheit eines solchen musikalischen Inhaltes 
mit Bäcksicht auf den Arientext zweifelhaft erscheinen, so läßt sich die 
Hassesche Auffassung aus übergeordneten Textrücksichten begründen. 
Der Grundgehalt der Musik kann ebenso ein positiver Eifer der Prin- 
zessin sein, die, wie sie bei Hasse bereits vorher gezeichnet war, nega- 
tiver, dissonant zersetzender Empfindungen ja kaum fähig ist; die nicht 
mit Zeno im alttestamentarischen Geiste wider das Böse (propter iram), 
sondern mit Hasse im evangelischen Sinne für das Gute (propter amo- 
rem; sich begeistert. Wie man es auch verstehen mag, ihr Auftreten 
erreicht bei Darius, was es soll. Die Argumente, mit denen der König 
sich gegen die Vorwürfe der Schwester geschützt, erscheinen ihm jetzt 
nur allzu nichtig, der erste Funke, der den inneren Konflikt in ihm ent- 
fachen soll, hat Feuer gefangen, und alsbald kommt der zweite, stär- 
kere dazu. 

Der zum Abschlüsse des ersten Teils schon angedeutete Erfolg des 
königlichen Erlasses ist eingetreten. Zare beeilt sich, seinem Fürsten 
zu berichten, daß sein getreuer Daniel wider das Gebot verstoßen sei, 
und Asfene deutet sarkastisch an, daß des Juden Leben verspielt sei. 
Darius, der eine solche Wirkung durchaus nicht abgesehen hat, erschrickt 
und wehrt sich mit aller Kraft, doch die Intriganten halten ihn beim 
Wort. Es kommt zu einem erregten Durch- und Ineinanderreden in 
dem hochdramatischen Terzett >Morte, si«, denn hier muß es sich ent- 
scheiden, ob Daniel herrschen soll oder seine Neider. Es galt hier drei 
widerstrebende Charaktere in höchster Exaltation aufeinanderprallen und 
doch musikalisch zusammenwirken zu lassen, und diese Aufgabe ist klas- 
sisch gelöst. Statt das Stück musikalisch zu zersetzen, hat der Vorwurf des 
Streites einen Rhythmus erzeugt, der unwiderstehlich fortreißt; zu Anfang 
lösen sich die Parteien schnell ab, werfen sich kurze Ausrufe zu, fallen sich 
ins Wort, bis mit der wachsenden Aufregung die Linien an Länge und 
Geschlossenheit zunehmen, und die einzelnen , der andern nicht mehr 
achtend, ihre Affekte vollkommen auszudrücken suchen. Es kommt zu 
gezogenen Vorhaltspannungen, ParaUelführungen und drängenden Sequen- 
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zen; nach Überschreitung des Höhepunktes löst sich das Stimmgewebe 
im Mittelteil wieder nach Art des Anfanges, doch etwas müder, gleich- 
sam vernünftiger, ja Darius' wiederholte Frage: >e morra?« kommt sogar 
kleinlaut, traurig heraus, wogegen Asfene und Zare mit durchaus be- 
stimmter, obgleich durch das Tongeschlecht (Moll) etwas gemilderter 
Gebärde das Feld behaupten. Doch nachdem noch im Dacapo der Streit 
sich, durch die Wiederholung gesteigert, ausgetobt hat, ist der Wider- 
stand des Königs gebrochen. Er hat nur noch Beue und Klagen über 
die Folgen seiner Tat und seine Ohnmacht übrig, und als Asfene die 
Gefangennahme Daniels meldet, ruft er schmerzerfüllt aus: >Misero 
Daniel! Misere Daniel! Scelerato editto!« Aber selbst gegen den Schmerz 
des Königs um den Juden glaubt Zare ankämpfen zu müssen, gilt es 
doch nicht nur den Rivalen zu verdrängen, sondern an seine Stelle zu 
treten, das ist aber nicht möglich, solange Daniels Tod als Justizmord 
und Zare selbst als der Mörder erscheint. Darum verweist er dem König 
seine Schwäche und sucht das Edikt als gerecht, sich selbst aber geradezu 
als Stoiker hinzustellen in der Arie »Non lo compiangere«: >quando 
giustizia sforza a rigor, h debolezza di sentir pietä«. Der energische 
Hauptteil der Arie löst sich auf das Wort »pietä« in mildere Koloratur- 
gänge und drückt zusammen mit dem gutmütig überredenden Mittelteile 
nicht ohne Witz die rücksichtsvolle, aber energische Zurechtweisung eines 
Schwachen durch einen sittlich überlegenen aus. Gehör freilich findet 
Zare nicht, sondern als Daniel in Fesseln vorgeführt wird, bricht der 
König in erneute Klagen aus und empfängt den Unglücklichen mit Reue 
und Entschuldigungen. 

Daniel macht ihm zwar keine Vorwürfe, entschuldigt ihn aber nicht, 
denn Darius' Reue ist nur das in der ewigen Gerechtigkeit notwendige 
Äquivalent seiner Schuld. Zum Abschied mahnt er ihn nur, die Sünde 
nicht noch schwerer zu machen und Gott nicht zu vergessen. Darius 
aber sagt ihm Lebewohl in der traurigen, sehr schönen Arie »Oaro, 
addio« mit gezogenem, über chromatischem Baß sich abwärtswindendem 
Thema und wehmütiger Kolorierung, in der vor allem jener kurze porta- 
mentoartige Vorhalt auffällt, den Hugo Riemann irrtümlich > Mannheimer 
Seufzer« getauft hat. Danach tritt der König offenbar ab, Zare und 
Asfene lassen die Maske fallen und drängen nun offen zur Löwengrube, 
denn schon > sinken die Schatten«: »Alla fossa, — ai lioni — alla 
morte!« Aber Daniel geht nicht in den Tod, er geht zum Triumph, zu 
großen Freuden. Er hebt seine Gedanken mit eintretendem Accompag- 
nement zu Gott empor, daß er ihm helfen und den Heiden seine Macht 
erweisen möge, und mit dem Ausdrucke liebevollen und gläubigen Ver- 
trauens zu dem Herrn auf den Lippen (in der gesammelten, lyrisch from- 
men Arie »Fido in te«) geht er in die Löwengrube. 

Kamieiiski, Oratorien von Hasse. Q 
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In anheimlichem Düster geht es nun der Katastrophe zn. Zu den 
blassen Farben des Becitativo secco — denn in dieser Form werden die 
Vorgänge vor der Grube in angemessener Eile abgewickelt — gesellen 
sich die Lichter des Orchesters nur rorübergehend und gedämpft, als 
Asfene glaubt, die Vorwürfe der Amytis beim Anblicke des ruhelos um- 
herirrenden Königs abwehren zu müssen mit der gegenteiligen Versiche- 
rung seines »zelo e amore«: Es wäre ja traurig, meint er, wenn nur in 
einem einzigen Herzen unter der Sonne Seinheit und Treue wohnen solle. 
Die Begleitung zu der schönen, einschmeichelnden Arie (Cederä] läßt 
aus dem genannten ökonomischen Grunde durch ihr leises, dünnes Ge- 
spinst immer wieder das bloBe Cembalo durchschimmern. HeUer wird 
es auf kurze Zeit, als Amytis, unter YoUständiger Nichtachtung des 
Heuchlers ihren eigenen Gedanken nachgehend, wieder zur Entfaltung 
ihrer liebenswerten Persönlichkeit kommt. Sie ist ron dem Unglück ihres 
Bruders tief ergriffen, und weiß ihm doch ebensowenig zu helfen, wie 
Daniel; da ist es nur logisch, wenn sie im Bewußtsein ihrer Ohnmacht 
sich individuellen lyrischen Empfindungen zuwendet, die dem schönen^ 
abgeklärten Charakter der Prinzessin mehr angemessen sind, als der 
düsteren, nächtigen Situation in der nächsten Nahe des Todes. Sie ver- 
gleicht sich in einer nachdenklichen, pastoralen, typisch Hasseschen Arie 
mit der Hirtin, der ein Wolf in die Herde fallt, während zugleich das 
väterliche Haus in Brand aufgeht, und die machtlos, händeringend dem 
doppelten Unglücke zuschauen muß. Doch auch dieser Lichtschein ist 
nur episodisch, er wird alsbald von der traurigen Wirklichkeit unter- 
drückt. Darius naht, von innerem Zwist zermartert, Amytis sucht ihn, 
in die Situation zurückkehrend, zu stärken und an Gott zu erinnern; 
doch die Reue, die den Bruder quält, vermögen auch ihre guten Worte 
nicht zu beseitigen. Da plötzlich, ohne Orchester, unheimlich und farb- 
los, verkünden die erschreckten Stimmen der beiden Bösewichter das 
Grauen des Tages. Der König faßt neuen Mut, er ruft zur Grube hinab, 
zuerst ohne Antwort zu erhalten, doch als er angstvoll zum zweiten Mal 
ruft, da läßt sich Daniels Stimme hören und erzählt dem Darius, wie 
Gott einen Engel zur Rettung seines Knechtes gesandt und durch ihn 
die Löwen gezähmt habe. Die Katastrophe ist vollbracht. >Miseri noi« 
sind die einzigen Worte, deren Asfene und Zare in ihrem Schrecken 
noch fähig sind; und sie haben Grund, — das erste, was Darius tut, 
ist, sie beide mit Weib und Kind an Daniels Statt zu den Löwen wer- 
fen zu lassen. Des Königs aber und seiner Schwester bemächtigt sich 
freudige Erregung, und es braucht nur eines geringen Anstoßes durch 
Daniel, um den Fürsten auch zu positiver ethischer Entsühnung zu be- 
wegen. Er erklärt das Edikt für null und nichtig, ein anderes aber wird 
an seine Stelle treten. 
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Hier erst weicht der dämpfende Schleier von der Musik, was von 
feiner psychologischer Beobachtung zeugt: eine so starke Spannung, wie 
sie hier statt hatte, löst sich nicht mit einem Schlage, sondern nimmt 
erst allmählich den Alp von der Brust der Beteiligten. In derselben 
Richtung wirken noch andere Ursachen: bis hierher reicht der Konflikt 
der Handlungtragenden, das Negative, Treibende des Dramas, der Ttole^iog 
navrjQ, hier erst kommt das Versöhnende, Christliche, positiv Sittliche 
zur Herrschaft, das vorher, in der Gestalt Daniels und der Amytis ver- 
körpert, in den Hintergrund gedrängt und fast außer Tätigkeit gesetzt 
war; hier endlich finden auch jene Männer ihr Ende, die, selbst von dem 
Gifte des Ttolsfiog, des Hasses und Neides durchtränkt, es wie eine Pest 
um sich her ausströmten, freilich, um zuletzt wie der Goethesche Mephisto 
genasführt zu werden; hier weicht die düstere Atmosphäre, die Asfene 
und Zare im ganzen Stücke umgeben hatte, das Licht kann zu seinem 
Rechte kommen. Und als das Orchester in mächtigem Anlaufe sich zu 
einem glänzenden, majestätischen Ritomell hinaufringt, da ist es, als ob 
nun, nach jenem unsicheren Morgengrauen, das noch die beiden Bösewichter 
erschreckt hatte, frei von Wolken die Sonne aufginge. » A miei popoli pace 
fiasi 6 pace si aumenti«, spricht der König mit erhobener Stimme, und 
nach abermaligem Ritornell verkündet er, vom Orchester umstrahlt, sei- 
nen Willen, daß von nun an in allen seinen Landen dem Gotte Daniels 
Ehrfurcht und Anbetung gezollt werde. Die Begleitung wird bei den 
letzten Worten bewegter, breite, fromm getragene Akkorde nach Art 
der Hasseschen Oratorienvorspiele legen sich unter die Singstimme, und 
Kecitativ und Accompagnement erheben sich immer lebhafter und schwung- 
voller zu einer Lobpreisung des Herrn, der seinen Diener so wunderbar 
errettet hat, um in geschlossener, obligater Führung unmittelbar in den 
Schlußchor auszumünden : 
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11. Kapitel. 
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Segne il Coro. 

Doch kein Triumphchor ist es, der als Lauda den Juden in den 
Mund gelegt ist, sondern eine tiefe Betrachtung, herb, alttestamentarisch: 
die sittliche Summe aus den dramatischen Vorgängen des Oratoriums 
macht ihren Inhalt aus. Dem auf p. 76 angegebenen Texte entsprechend, 
ist sie in zwei große Teile gegliedert. Nachdenklich, grave deklamiert 
der Chor die in einen Halbschluß ausmündende Frage: »Iddio che fa 
mai del empio?« Tonmalerisch ringt sich die Antwort aus dem Baß all- 
mählich in hohe Diskantlagen hinauf: »AI par del cedro usw.« Doch 
plötzlich fährt es wie ein Windstoß unisono durchs Orchester hinab, 



Einzelbetrachtung der Hasseschen Oratorien. 85 

»mä«, ruft der Chor, »mä, — non fu che un momento« usw. Tiefer und 
tiefer bohrt sich die Bewegung in den Satz hinein, den vernichtenden 
Sturm zu malen, bis sie nach zweimaligem Durchdeklamieren der Strophe 
zur Euhe kommt. Der Eefrain »Iddio che fa del giusto?« ist ebenso 
komponiert, wie die Frage der ersten Strophe. Doch die Antwort, zu- 
erst nach a cappella- Art Choral deklamierend, schlieBt sich fester und 
fester zusammen, bis auf »gl' inalza al trono il precipizio istesso« sich 
eine großzügige Fuge mit dem einfachen und ergiebigen Thema 
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entwickelt, die dieses dramatischste aller' Hasseschen Oratorien mit der- 
selben männlichen E^raft ausleitet, wie es eingeleitet war. 



§4. 
n Cantioo dei tre fanciuUi« 

Das Oratorium »II Cantico dei tre fanciulli« hat Hasse, wie der Titel 
der Partitur (Dresden, Königl. Sachs. Priv. Mus. Samml. A. 154 u. a.) 
aussagt, bereits für den Dresdener Hof geschrieben: die erste Auf- 
führung fand »nella quaresima dell' anno 1734« statt. Außer dieser 
verbreiteten besitzt die Dresdener Königliche Bibliothek und die Gesell- 
schaft der Musikfreunde in Wien noch eine zweite Hassesche Kom- 
position des Cantico. 

Mit dem Cantico sehen wir Hasse jzum ersten Male als Oratorien- 
komponist in dem Kreise auftreten, dem von 1731 bis 1764 sein ge- 
samtes Schaffen gegolten hat. Es ist der Zeitpunkt, von dem an die 
Entwicklung des Meisters nach der Abbiegung des Daniello gerades- 
wegs zu ihrem Ziele hingeht, einmal weil die wichtigsten Grundbe- 
dingungen seines Schaffens nunmehr dieselben bleiben bis zu dem Alter, 
wo man aufgehört hat, wesentlich auf äußere Einflüsse zu reagieren; 
ferner, weil die Zeit der endgültigen Reife gekommen ist (im Frühjahr 
1734 zählte Hasse 35 Jahre) und damit das volle Bewußtwerden der 
geistigen Prozesse, das allemal ein gleichmäßigeres Fortschreiten auf dem 
als individuell erkannten Wege zur Folge hat. 

Über die Dresdener Kultur im allgemeinen sind bereits im ersten 
Kapitel einige Andeutungen gemacht worden. In der Musik dieses Hofes 
scheinen^) nach der ersten italienischen Hochflut des 17. Jahrhunderts 
zu Beginn des 18. französische Einflüsse die übrigens nicht ruhenden 



1) Folgerungen aus der Darstellung bei Furstenau, Zur Geschichte der Musik und 
des Theaters am Hofe zu Dresden, II, Dresden 1862. 
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italienischen überwogen zu haben, erst gegen den Regierungsantritt 
Augusts des Dritten hin kommt Italien wieder zur unumschränkten Herr- 
schaft. Was im besondem die Aufführung von Oratorien betrifft, die 
uns hier interessiert, so nennt Fürstenau als erste urkundlich belegte 
(ü p. 41) die der »Morte e sepoltura di Christo« von Fozi, also eines 
italienischen Werkes. Aus den Beständen der Königl. Sachs. Priv. 
Mus. Samml. aber glaubt er schließen zu dürfen, daß der Dresdner Hof 
schon vorher Oratorien- Aufführungen hatte. 

Für diese Annahme spricht auch die Tatsache, daß August der Starke 
zur katholischen Kirche übergetreten war, und man wird sogar wahr- 
scheinlich die erste Dresdner Oratoriums -Aufführung kurz nach dessen 
Übertritt (1697) zu setzen haben. Die von Fürstenau angesprochenen 
Dresdner Oratorien-Bestände aus der Zeit vor 1730 nun sind italienisch 
(Scarlatti, Gasparini usw.), italienisch auch die nach 1730 fallenden: 
wir lesen nächst Fozi die Namen Caldara, Zelenka, Ristori, worauf 
unmittelbar Hasses Oantico folgt. ■ Es sind also durchaus andere musi- 
kalische Voraussetzungen, unter denen Hasse für uns als Oratorien- 
komponist in Dresden einzieht, als in Wien. In Dresden weht, wenig- 
stens bis 1730, fortwährend frische Luft von Italien herein, während 
Wien sich längst mehr lokal abgeschlossen hat und die meisten Kompo- 
sitionen von den eigenen, eingesessenen Kapellmeistern liefern läßt, ge- 
rade wie es nach Hasses Engagement in Dresden üblich wurde. Die 
vor Hasses Zeit in Dresden beamteten bedeutenderen Musiker hingegen 
(es kommen hauptsächlich Heinichen und Zelenka in Betracht) haben 
nur wenige Oratorien geschrieben. 

Weitere Aufführungen des Cantico in der ersten Version fanden in 
Dresden 1740 und 43 statt ^), in Leipzig am 5. 4. 17512), in Berlin im 
»Ooncerto dei dilettanti di Musica«^) im Jahre 1776, und noch einmal 
zu unbekannter Zeit*). Ferner besitzt die Königliche Bibliothek Berlin 
ein Textbuch s. 1. et a. »Empfindungen bei der Kreuzigung des Erlösers 
in einer Parodie auf die Hassesche Komposition des Cantico dei tre 
fanciulli am Sonntage Esto mihi zu Mittag V2 ^2 Uhr im Dom, um 1 Uhr 
in Petri, und Dienstags darauf früh um 7 Uhr im Dom; am Palm- 
sonntage zu Mittage im Dom, um 1 Uhr in Petri und Dienstags darauf 
früh um 7 Uhr im Dom, von dem Ohoro musico aufzuführen. Singende 

1) Textbücher. 

2) Dörffel, Gesch. der Gewandhauskonzerte, Leipzig 1884, p. 7. 

3) Textb. 

4) Textb.: .... da cantarsi nell Concerto dei dilettanti in Berlin. Gedruckt mit 
Bossischen Schriften. S. a. Die Berliner Singakademie besitzt noch ein handschrift- 
liches Textbuch von gleicher Hand wie drei mit 1825 und 1826 datierte Mss., s. u. 
p. 124 Anm. 3, p. 151 Anm. 1 und p. 166 Anm. 2. Eine der Cantico -Partituren der 
Singakademie ist vom alten Herin und Agricola geschrieben. ' . . 
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Personen: Maria, Sopran, Maria Magdalena, Alt, Johannes, Tenor, Der 
Eömische Hauptmann, Baß. Ein Chor Juden und Römer. Ein Chor 
Gläubige.« Den Inhalt der Parodie bildet die Leidensgeschichte ohne 
Anteil Christi, nach Art des S. Petrus von den Zeugen erzählt, die 
Bollen der drei Jünglinge sind an Maria, Magdalena und Johannes als 
»klagende Personen« übergegangen, die Nabucodonosores an den 
römischen Hauptmann, die Juden und Römer singen den Part der Heiden, 
der Chor der Gläubigen den der Juden aus dem Original. Von der- 
selben Parodie besitzt die Königl. Bibliothek Königsberg ein Textbuch: 
»Empfindungen bei der Kreuzigung des Erlösers auf die Hassische Kom- 
position des Cantico dei tr^ fanciulli am Palmsonntage früh in der St. 
Nicolaikirche zu Leipizig auf geführet«, beigebunden der dortigen, von 
Schicht geschriebenen Kopie der Cantico-Partitur in der ersten Fassung, 
doch gemäß der Anlage der mit roter Tinte untergelegten Parodie in 
zwei Teilen. Diese Zweiteilung ist ermöglicht durch die Einlage eines 
»Schlußchorals des 1. Theils« hinter »Perfidi«, und eines »Anfangs- 
chorals des 2. Theils«, außerdem sind noch zwischen Ritomell und Chor- 
einsatz von »Giä sale al etere« 4 Takte Recitativo secco »dal Sign. 
Doles« eingelegt. Es läge nicht fern, Doles danach auch für den Setzer der 
Choräle zu halten und anzunehmen, daß er auch an der Aufführung 
der Parodie beteiligt war, und die Aufführungszeit käme alsdann zwischen 
dem 30. 1. 1756 und 1789 zu liegen. Die Bemerkungen des Konzert- 
veranstalters auf der Rückseite des Titelblattes im Textbuche lehren, daß 
es sich um die Uraufführung der Parodie handelt, die dann von Leipzig 
aus offenbar weitere Freunde gefunden hat. Das Greleitwort schließt mit 
dem Wunsche, der anonyme Leipziger > Gelehrte«, der zugleich der Ton- 
kunst und des Konzertveranstalters Freund sei, möchte »auf die Hassesche 
Komposition der S. Elena und anderer Oratorien ähnliche deutsche 
Poesien schreiben, und jene Arbeiten dadurch zur allgemeinen Erbauung 
brauchbarer machen«. 

Der Verfasser des Textes ist Stefano Benedetto Pallavicini 
(1672 — 1743), von dem Hasse noch mehrere andere Oratorien-Libretti 
komponiert hat. Ein Sohn des bekannten, 1688 gestorbenen Opern- 
komponisten, der auch in Dresden Kapellmeister gewesen war^), nahm 
er selbst als Hofpoet, Legationsrat usw. am sächsischen Hofe eine 
hervorragende Stellung ein. Über seinen Stil schreibt Algaro tti: 

»Fu . . . nella gioventä. sua, come scorgesi dalle prime sue Opere, 
tinto e lordato dell' inf ezioni del seicento ; la quäle purgö dopoi a 'f onti 
delsecplo decimo sesto, ed a 'Latini; talche si vide dopo molte e moltCj 



1) Algarottis Biographie in seiner Ausgabe von Pallavicinis Werken, Venezia 
1744, auch Fürstenau u. a. 
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diro oosl, ablozioiii, emergere in qaella pmitä, che si scorse nd sao vol- 
garizzamento delle Ode di Orazio, die h senza dabbio la migliore Opera 
soa, e per coi merito laogo, e Corona snl Parnasso Italiano.« 

Die Betrachtung von Pallavicinis Werken bestätigt diese Worte des 
berohmten Ästheten nnd Dichters. An Wohlklang der Verse und Har- 
monie des Aufbaues gibt PallaWcini selbst ein^i Metastasio nichts nach, 
in der Tiefe der Stimmungen aber übertrifft er ihn sogar, wenn der Ver- 
gleich mit diesem Dramatiker angebracht ist. Denn in PallaTicinis 
Werken ist nicht mehr Dramatik, als eben zur Belebung kleiner und zum 
Zusammenschlüsse großer lyrisdier Dichtungrai notwendig ist. Jenes 
»lyrische Oratorium«, von dem Sulzer in der Theorie der schönen Künste 
spridit, und für das er Bamlers »Tod Jesu« als Muster hinstellt, ist in 
Pallavidnis Librettis zum ersten Male von einem bedeutenden Dichter 
und in seinen »PeUegrini« Tielleicht noch vollkommener v^körpert als 
in jenem. 

In dem 8. Petrus haben wir bereits einen Typus jener Oratorientexte 
Yon der Wende des 18. Jahrhunderts kennen gelernt, die das künstlerisch 
ToUwertige, von Pallavidni vertretene lyrische Oratorium vorbereiten. 
Die eine QueUe^) dieser Gattung ist, wie Arnold Sdiering erkannt 
hat, dem episch -lyrischen Oratorium entsprung^i, die andere, form- 
bestimmende, den dramatischen Bappresentazionen. In Pallavicims Texten 
sind die beiden Stammbäume einerseits in der verweilenden Lyrik der 
Stimmungen, in der Allmahlichkeit ihrer Folge, der Sanftheit des Auf- 
baues, andererseits in der dramatischen Gestalt und in der moralisieren- 
den Symbolik ausgeprägt, die seine Libretti zuweilen zu direkten künstle- 
risch vollendeten Bappresentazionen machten. 

Schon der Stoff und Name des Cantico hat einen lyrischen Bei- 
geschmack. Stoffe, die ein wirkliches Lied enthalten, haben die Kom- 
ponisten allemal vorzüglich angezogen, weil man hier einmal von allen 
bindenden Bücksichten befreit nach Herzenslust musizieren, eine Stimmung 
auskosten kann. Hier vollends steht ein solches Lied im Mittelpunkt 
des Interesses. Die Balance zwischen dem eigentlichen Canticus und 
seiner dramatischen Einkleidung, wie sie in der Bibel gegeben ist (Buch 
Daniel Kap. 3), ist auch bei Pallavicini gewahrt: beide, Gesang und Ein- 
führung sind zwar auf das Notwendigste zusammengezogen — der da- 
malige Kompositionsstil, der die Silben und Worte zumal in der Arie 
melismatisch sehr weit dehnte, machte eine Kürzung besonders des 
lyrisch-ariosen Öanticus selbst erforderlich — , doch ihr gegenseitiges Ver- 
hältnis in der Ausdehnung ist beibehalten, ebenso wie alle wesentlichen 
Züge der Erzählung. 



1. Jahrb. Peters, 1903, S. 31 ff. 
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Um die Exposition zusammenzudrängen, hat der Dichter sich des 
Kunstmittels des berichtenden Augenzeugen (äyyelog) bedient. Anania 
drückt in einer Anfangsstimmung die Bettiibnis des bedrängten Juden- 
Volkes aus. Misael kommt hinzu und berichtet empört von Nabuchodo- 
nosors neuem Götzenbilde. Die dritte Etappe ist Azarias Auftritt, in 
dem wir vom Befehl des Königs erfahren, den neuen Götzen anzubeten. 
Zugleich wächst stufenweise die Stimmung aus Betrübnis zur Empörung 
und endlich in Azarias Gebet (in der Bibel sagt Azaria dies Gebet erst 
im Feuerofen) zur gottvertrauenden Ehitschlossenheit. In der darge- 
stellten Fassung gibt also die Exposition eine spannende »Zubereitung 
der Gemüter« jener drei, die dann die Feuerprobe zu bestehen haben. 
Alsbald hört man die biblische Musik erschallen und den Heidenpöbel 
dem Götzen zujauchzen. Damit beginnt die eigentliche Handlung. 
Nabuchodonosor naht selbst und fordert die drei Männer auf, das Bild 
anzubeten, Anania aber lehnt ab; Nabuchodonosor droht mit der ver- 
heiBenen Strafe, doch die drei bleiben fest, sie wollen mit Vertrauen 
auf den Herrn ins Feuer gehen; da bricht der König in Zorn aus und 
befiehlt, die Widerspenstigen in den glühenden Ofen zu werfen. 

Doch nichts, auch nicht ein äyyelog gibt uns Kunde von dem, was jetzt 
geschieht; wir erwarten nach Nabuchodonosors doch nur drohender Arie, 
daß nun die Drohung wahrgemacht werde, als auch schon der Engel da 
ist und wir post festum unversehens zum Bewußtsein kommen, daß das 
Erwartete schon vorbei ist. Wir werden später sehen, wie Hasse sich 
zu diesem Fehler gestellt hat. 

Offenbar ist die Strafe während Nabuchodonosors Arie vollzogen. 
Alsbald erscheint ein Engel, stärkt und tröstet die drei Bekenner und 
verheißt, daß das Feuer ihnen nichts antun werde, daft Gott einen Wind- 
hauch senden wolle, um sie zu kühlen und zu schützen. Nun beginnt 
der eigentliche Canticus. Die biblischen Lobpreisungen, die, mit Gott 
beginnend, dann von den größten und allgemeinsten Mächten aus immer 
eog^e Kreise um den Menschen ziehen, um schlidBlich persönlich zu 
werden, sind von Pallavicini nicht in ihrer Idee erfaßt, sondern nur ganz 
äußerlich markiert. Der gegebenen Form des Solooratoriums gemäß ist 
das Lied zerlegt, Anania, Misael und Azaria lösen sich ab, erst zuletzt 
singen sie aus einem Munde, was sie in der Bibel von Anfang an tun; 
da aber nicht die von der Bibel nahegelegte, wirklich tiefe stoffliche 
Dreiteilung übernommen, sondern eine ganz beliebige und haltlose ihre 
Stelle eingenommen hat, bietet dieser lange, wichtige Teil des Librettos 
eine wenig übersichtliche Masse der heterogensten Bilder und Begriffe 
dar. Nach dieser viel zu langen, weil ungegliederten Kulmination sieht 
dann Nabuchodonosor die Gewalt des Judengottes. ein, dem Engel aber 
fällt die Rolle des verweisenden Moralisten und prophetischen Aus- 
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deaters zu; an seine Auffassung des Wunders als Vorzeichen des größten 
Mysteriums knüpft sieh endlich die Lauda, wie üblich eine zusammen- 
fassende sittlich-religiöse Betrachtung. 

Der Lyrismus dieser Anlage kann nicht evidenter sein, zumal an 
dieser Stelle, nach voraufgegangener Besprechung des Daniello. Die 
Fabel beider Oratorien beruht auf derselben Grundidee: fromme Männer 
aus dem Volke Gottes, die in der babylonischen Verbannung hervor- 
ragende Stellungen eingenommen haben, werden von Mißgünstigen beim 
Könige eines Beligionsfrevels angeklagt, der Verletzung eines eben er- 
lassenen Kultusgesetzes; sie werden zur Strafe in den Tod geschickt, 
ihre wunderbare Bettung durch einen Engel des Herrn aber überzeugt 
den König von der Gewalt des Judengottes, den er danach bis an sein 
Ende bekennt. Wir dürfen sicher sein, daß Apostolo Zeno auch aus 
diesem dritten Kapitel Daniels ein muskulöses starkes Drama gemacht, 
den Canticus auf die Hauptideen zusammengezogen, die ihn herbei- 
führende und ausleitende Handlung aber aufs liebevollste ausgestaltet, 
die agierenden Personen aufs plastischste charakterisiert und in Taten 
gegeneinander geführt hätte. Der innere Konflikt wäre diesmal etwa den 
drei Männern zugefallen, die ja im biblischen Urbilde bei aller Gläubig- 
keit nicht die Größe eines Daniel besitzen, das Kontrasubjekt, Nabucho- 
donosor, könnte als nicht unsympathischer, impulsiver Sanguiniker da- 
stehen, während den vermittelnden Denunzianten eine nur unbedeutende, 
unselbständige Bx)lle zufiele. Ich. setze diesen Fall natürlich nur in der 
Absicht, durch die Herausstellung der Unterschiede zwischen Zeno und 
Pallavicini in der Behandlung eines ähnlichen Vorwurfes die künstle- 
rische Individualität des letzteren um so deutlicher zu machen. Bei 
Zeno trägt jede Person tätig zu einem Konflikte bei, bei Pallavicini ist 
alles Konflikterregende in eine Person konzentriert, die dazu, wie die 
von ihr angeregte Handlung selbst, im BKntergrunde bleibt; im Brenn- 
punkte steht der harmonische Vierklang der drei Männer mit dem Engel, 
der nicht Handlungen, sondern Stimmungen erzeugt; dort sind die Stim- 
mungen knapp und ihre Folgen schroff gegensätzlich, hier werden sie 
ausgekostet und lösen sich sanft ab; dort verläßt uns nie die konkrete 
Vorstellung des Ortes und der Menschen, hier sind ganze Partien einer 
solchen Vorstellung bar, und noch wo sie am stärksten ist, da ist sie 
blaß und unbestimmt; dort ist alles Handlung, szenisch darstellbare 
reiche Handlung — hier geschieht wenig: Nabuchodonosors Zorn, das 
Wunder, und die Bekehrung des Königs, das ist die ganze, nur rudi- 
mentär, andeutend dargestellte Handlung; dort sehen wir Menschen, 
Fleisch und Bein, darüber man den Dichter vergißt, hier sind die Men- 
schen bzw. Personen Nebensache: der Dichter spricht; kurz: hie Drama, 
hie Lyrik. 
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Durch den weiten Abstand der Libretti des Oantico und des Daniello, 
zusammen mit der langen zeitlichen Trennung der beiden AV'erke wird 
bei der bekannten Arbeitsweise Hasses der geistige Abstand aus den 
Kompositionen verständlich. Denn mit der Form im Großen und Kleinen 
ist auch der Geist des Librettos in die Hassesche Musik übergegangen. 
Die sanften und einfachen Linien des Aufbaues sind ohne Veränderung 
aus dem Texte übernommen, und damit die meisten Ausdruckswerte. 
Wie freilich diese Dichtung nach Tiefe und Ernst zu Pallavicinis besten 
nicht gehört, ist auch die Musik besonders der ersten Version spiele- 
rischer, äußerlicher ausgefallen, als in anderen Oratorien unseres Meisters. 
In keinem zweiten Oratorium hat Hasse so viel kleine Instrumentaleffekte 
von Scarlattischer Art für nötig gehalten, um die kontrastlosen Arien 
interessant zu machen und in ihrem Gefühlswerte zu heben, in keinem 
zweiten aucli hat er sich die Mühe gespart, eine neue Introduzione zu 
komponiereu, nur im Oantico I schreibt er einfach die Einleitung zu den 
Serpentes ab. 

Daß Hasse selbst mit dem Texte nicht zufrieden sein mochte, geht 
aus den Änderungen hervor, die wir in der zweiten Bearbeitung finden : 
sowohl in der Hinzufügung einer Lauda hinter Nabuchodonosors Auf- 
tritt, als dem Zusatz eines Chors im eigentlichen Canticus, also eben in 
der verfehlten Höhenpartie. 

Der äußere Anlaß zur Textänderung und teilweisen Neukomposition 
der Musik des Oantico könnte derselbe gewesen sein, wie der zur zweiten 
Bearbeitung der St. Elena (s. u. § 9). Belegt ist nur eine Aufführung 
der zweiten Version durch ein Dresdener Textbuch vom Jahre 1793, 
also 10 Jahre nach Hasses Tode! Es liegen keine gewichtigen Gründe 
vor, an der Authentizität der Neubearbeitung zu zweifeln, man wird 
aber auch nicht annehmen dürfen, daß die Erstaufführung so lange Zeit 
nach der Abfassung erfolgt sei, und man hat wohl Grund, das Datum 
der Uraufführung mindestens zu Hasses Lebzeiten zu suchen. Nun 
wissen wir*), daß in Wien der Oantico dei tre' fanciuUi 1774 in der 
Tonkünstlersozietät aufgeführt wurde, freilich nicht, in welcher Version. 
Ferner verdanke ich der Güte des Herrn Dr. Mandyczewski die Wissen- 
schaft, daß die Wiener Gesellschaft der Musikfreunde die Partitur des 
Oantico II besitzt, und zwar aus dem Nachlasse des Erzherzogs Rudolf, 
des Schülers Beethovens und Protektors der G. d. M., die einzige, die 
mir außer der Dresdener bekannt ist. Sollte nicht vielleicht zwischen 
der Wiener bürgerlichen Aufführung und dieser Partitur ein Zusammen- 
hang walten? Angenommen, es wäre der Fall, die Aufführung des 
Oantico in der Tonkünstlersozietät habe nach der zweiten Bearbeitung 



1) Hapslick, Geschichte des Konzertwesens in Wien, Wien 1869, p. 31. 
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stattgefnoden. und sei (dies wäre weiterhin anzunehmen) ihre Urauffüh- 
rung gewesen, so müßten die Unterschiede der zweiten von der ersten 
Fassung des Cantico ähnliche sein, wie zwischen den beiden Versionen 
der St. Elena, deren zweite bekanntlich für die Tonkünstlersozietät kom- 
poniert war (vgl. § 9). Und in der Tat, hier wie dort kommen die 
Änderungen in der Hauptsache auf größere Glanzentfaltung, auf größeren 
Aufwand an Kunstmitteln und Dekoration hinaus. Zu vereinigen wäre 
es jedenfalls mit allen gegebenen Daten, wenn wir das Jahr 1774 als 
Entstehungs- bzw. Aufführungsjahr der zweiten Bearbeitung des Cantico 
ansetzten. Doch mehr als eine nur denkbare Konstruktion ist das nicht, 
und wenn ich in der Folge mit ihr als Tatsache rechne (wichtigere Fol- 
gerungen bauen sich auf ihr nicht auf), so tue ich es nur aus Mangel 
an etwas Besserem. So viel ist dabei sicher: sollte die Neubearbeitung 
auch nicht für Wien und nicht genau im Jahre 1774 geschrieben sein^ 
weitab von diesem Datum kann sie nicht entstanden sein, da sie die 
stilistische Tendenz, die sich in Hasses letzter Entwicklungsperiode offen- 
bart, über die St. Elena 11 hinaus folgerichtig fortsetzt. 

Durch die bereits genannten Änderungen im Texte ist einmal eine 
Bereicherung an Chören, eine Erweiterung des Ganzen sowie eine Teilung 
in zwei Akte herbeigeführt, überdies aber sind Mängel im Bau der Vor- 
lage zum Teil beseitigt, zum Teil überdeckt. Ursprünglich ging der Text 
über dem Hineinwerfen der Jünglinge in den Feuerofen in verlegenem Still- 
schweigen zur Tagesordnung über, und mit unwahrscheinlicher Schnellig- 
keit war man unversehens, unerwartet vor die fertige Tatsache gestellt 
gewesen. In der zweiten Fassung nun knüpft der Chor an Nabuchodo- 
nosprs Wutarie an und singt die notdürftig aus der »Perfidi<-Arie und 
dem »Coro dei Caldei« zusammengestoppelten, aber im Inhalt passenden 
Worte: »Si, morrete: in fianuna ardente morrä chi perfidb il simulacro 
che a Belo b sacro sdegn' adorar« ; damit bekommt Nabuchodonosors 
Ankündigung der Strafe weit stärkeren Nachdruck, dieser Ausdruck einer 
Volkswut, die von Kopf zu Kopfe lockt, kann Wogen schlagen, die hoch 
genug sind, um ohne einen ausdrücklichen Hinweis auf die geschehene 
Tatsache im Hörer das Gefühl der Notwendigkeit ihres Greschehens aus- 
zulösen; und wenn dies der Fall ist, und dann nach einer größeren 
Pause mit der fertigen Tatsache gerechnet wird, kann eine Lücke kaum 
mehr empfunden werden: die Phantasie des Publikums, angeregt durch 
die große Chorszene, durch die Übertragung der Wut vom König auf 
das heidnische Volk, arbeitet selbsttätig weiter, stellt sich unwillkürlich 
den Vorgang vor, der aus der Szene logisch folgt, und ist beim Beginne 
des zweiten Teils ebenso weit fortgeschritten, als das Stück. Die zweite 
Änderung, die Hinzufügung eines literarisch belanglosen Chorrefrains zu 
der ersten Arie des eigentlichen Canticus >Tutte all' invito«, bedeutet 
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nicht eine radikale Beseitigung des oben genannten Textfehlers — dazu 
hätte es einer vollständigen Umdichtung des Abschnittes bedurft — , son- 
dern nur eine geschickte Beschönigung: es ist nichts als das schon in 
der ersten Komposition angewandte Prinzip instrumentaler Aus- 
schmückung, auf die Spitze getrieben. 

In der zweiten Komposition galt es nicht sowohl zu bessern , als ein- 
fach zu ändern, sei es nun nach Maßgabe der wahrscheinlichen äußeren 
Verhältnisse, sei es nach Maßgabe des veränderten Geschmackes unseres 
Meisters, und außerdem waren die geänderten Stellen des Textes ganz 
neu zu setzen. Das Prinzip, das sich in der Art der musikalischen 
Änderungen erkennen läßt, ist schon genannt: es ist ein größerer Auf- 
wand an Kunstmitteln gemacht, und zwar ist das nicht allein durch 
äuBerlich dekoratives Auftragen geschehen, sondern zugleich durch eine 
subtilere, vielgestaltigere Interpretation der Textvorlage. Im Becitativo 
secco ist der Generalbaß weit öfter melodisch selbständig geführt, in den 
zahlreicheren begleiteten Recitativen die Singstimmenführung reicher an 
Melismatik und die Thematik der Begleitung weiter ausgesponnen und 
mehr koloriert. Die Arien der zweiten Komposition, davon thematisch 
völlig neu nur zwei sind, unterscheiden sich von denen der ersten stili- 
stisch durch reichere Auszierung und formal durch die Lockerung des 
in I herrschenden alten dreiteiligen Schemas. Der Chor hat in 11 weit 
mehr zu tun als in I. Die Instrumentation ist reicher, allerdings auch 
robuster, besonders durch öftere Verwendung der Homer als Füllinstru- 
mente. Wie sehr vieles, was in das Reich der willkürlichen Auszierung 
gehören könnte, in der neuen Fassung ausgeschrieben ist, so sind auch 
die Tempobezeichnungen und verschiedene Vortragsanmerkungen genauer 
notiert, genau bis zur, Peinlichkeit; so lautet z. B. die Vorschrift zur 
ersten Arie »Vago sole«: >Andantino vivo, e perciö non flebile; essendo 
r Aria bensl alquanto amorosa ma non patetica mentre ne dovuti siti 
deve aver.il suo brio, e molta espressione«. Im begleiteten Recitativ 
fällt häufig die Bezeichnung »suUa parola« auf, womit zweifellos gesagt 
sein soll, daß die Instrumente im Bitornell dem Sänger >das letzte Wort 
sozusagen aus dem Munde nehmen sollen«, eine Ausführungsart, die 
Hiller ohnehin »in den meisten Fällen« verlangt^). Noch anderen tech- 
nischen Dingen ist in II genaueste Aufmerksamkeit geschenkt; so lesen 
wir an der Schlußfermate der Singstimme in »Tutte all' invito« vor dem 
Einsätze des Chors: »Fermata qualche poco tenuta da chi canta acciö 
chi dirigera possa far cenno a' coristi del Coro seguente che attacca, ed 
antra piano«; und nach diesem Chor steht statt des Recitativo accomp. 
in I ein 6 taktiges secco, während dessen »si poneranno subito i sordini«^ 



1) Anweisung zum musikalisch-richtigen Gesänge, Leipzig 1774, p. 204. 
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dann erst hebt mit einer Tonmalerei das Accompagnato an; vor dem 
Mittelteil der folgenden Arie »Notte amica« schreibt Hasse dann vor, 
die Sordinen abzunehmen. Die »messa di voce« wird wiederholt aus- 
drücklich vorgeschrieben. Auch das hinter der ersten Arie (»Yago sola«) 
ausdrücklich notierte Einsetzen der Singstimme mit dem Bedtativ auf 
den SchluBakkord der Arie wird nur die sorgfaltige Notierung einer 
Praxis sein, die im neapolitanischen Oratorium zugunsten des dramati- 
schen Flusses öfters auch da am Platze sein wird, wo sie nicht vorge- 
schrieben ist. 

Die Änderungen, die die Sinfonie erfahren hat, gehen ganz und gar 
auf eine Hebung des äußeren Glanzes aus. Bei aller Kürze trägt in der 
Serpentessinfonie der langsame elegische Teil zusammen mit den lang- 
samen SchluBtakten mehr Nachdruck als der schnell vorüberhuschende 
Mittelsatz. Dieses Verhältnis ist in U verschoben, der erste Teil rückt 
gegenüber den motivisch an den Fugensatz geknüpften frischen, paus- 
bäckigen »Andante amoroso< und »Allegrissimo« in den Hintergrund, 
und mit ihm die schöne gesammelte Stimmung, aus der in I so logisch 
die sinnende Arie »Yago solec herauswächst Eine leichte Veränderung 
zugunsten des Dekorativen hat aber auch der Anfangssatz selbst er- 
fahren. Die erste Greigenstimme ist auBgeziert: 
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Auch die Oboen-Stimmen, die die Sinfonie im Cantico I von der Ser- 
pentesversion unterscheiden, sind dekorativ verändert; z. B. heißt es 
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Dazu kommen in II noch Waldhörner. Die Fuge ist nur unwesentlich 
verändert, und zwar ebenfalls im Sinne einer melodischen Ausfüllung, z. B. 
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Während in I über den Vortrag der Fuge nichts gesagt wird, ist in II 
mit großer Genauigkeit der Staccato Vortrag durchgeführt; die Oboen 
spielen die Geigenstimme mit, die Hörner füllen mit Haltetönen. Wesent- 
lich aber stimmt auch in diesem Teile II mit I überein, bis auf die 
breiten Schlußtakte in I, statt deren in II eine Modulation in die Sub- 
dominante in gleichem Tempo in die folgenden Sätze überleitet. 

Die unmittelbar auf die Sinfonie folgende Arie >Vago sole« ist in II 
völlig neu komponiert, und zwar enthält der Ausdruck des breit geführten 
neuen Themas mehr Sehnsucht und Wollen, als das morgengraue, in ge- 
ringem Umfange stufenweise geführte Thema der I. Version, so daß zwi- 
schen der Stimmung der neuen Sinfonie und dem Anfange des Orato- 
riums keine allzu tiefe Lücke klafft. Ein melodischer Anklang zwischen 
I und II findet sich nur in der rubato-Dehnung auf »lagrimar«. Das 
merkwürdigste aber an der Neukomposition der Arie ist die Form: der 
dritte Teil stimmt nur im Thema mit dem ersten überein, ist aber im 
übrigen nicht nur eine Variation desselben, sondern etwas ganz Neues. 
Im folgenden begleitenden Recitativ kommt das Ritomell aus I in II 
nur zufällig vor, während die in I zufällig vorkommende Wendung: 



For. 




in II eine wesentlichere Rolle spielt. Selbst 



in den B. c. von Misaels dann folgendem Secco -Recitativ ist dieses auf- 
wärtsgerichtete Glissando in II übergegangen, um an zwei Stellen der 
Empörung des Mannes Nachdruck zu geben. Auch die melismatische 
Dehnung des Wortes »mesti« in II: 
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sti in vol - to 



WO in I einfach syllabisch deklamiert ist, besonders aber das Eintreten 
der Instrumentalbegleitung auf dem Worte: »pianto«, wo in I nur der 
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B. c. sich melodisch zu beleben beginnt, ist charakteristisch für die Ten- 
denz der Neukomposition. In diesem begleiteten Eecitativstücke, das an 
Stelle des Secco mit belebtem Baß in I getreten ist, dominiert wieder 
das genannte Glissando-Motiv. Mit geringen Abweichungen im Thema 
und in der Vorbereitung der Kadenz sowie in der Instrumentation (comi, 
oboi) stimmt die Arie: »Neghittose in ciel che fanno« in beiden Fassun- 
gen überein, dagegen geht der folgende Secco -Dialog in II eher ins 
Accompagnato über. Das in dieser Fassung als zweites ßtehende Motiv, 
das an der Stelle erklingt, wo in I die Instrumentalbegleitung anfängt, 
ist dem dort stehenden Ritoraell nachgebildet, doch reicher ausgeziert 
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Auch das in I als zweites figurierende Motiv: 




erscheint in II als drittes in der Stufenkette: 
Andante^ e staccato. 
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Die gleiche dekorative Tendenz äußert sich in den zufälligen Interjek- 



tionen, zum Exempel kommen zu I. 
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einer melismatischen Dehnung in II, wo I einfach syllabisch deklamiert, 
sei die Stelle zitiert: 




al me - no da co - stan -za 



im wesentlichen indessen ist dies Recitativ in beiden Fassungen gleich 
deklamiert, und oft gleich geführt. Die folgende Arie >Si, si, pria che 
tradire« ist im Grunde beide Male gleich, doch ist in II die Orchester- 
einleitung um ein Echo in der höheren Oktave verlängert, die erste 
Passage um einen Takt erweitert, der Abschluß des ersten Abschnittes 
verändert, die Stimmführung im Mittelteil gegen Ende koloriert, die In- 
strumentation endUch durch Oboen und Homer in C la fa bereichert. 
Der Chor der Chaldäer »Giä sale al etere« ist in I knapp und kräftig, 
aus einem Gosse, in dem viel. breiter ausgeführten kontrastreicheren 
Stück in II ist dessen Motiv nur nebenbei hineingearbeitet; die Homer 
haben hier eine besonders selbständige EoUe. Das folgende Recita- 
tivo secco, in I durch nichts bemerkenswert, ist in 11 ausgezeichnet 
durch reiche melodische Arbeit des B. continuo mit einem dominie- 
renden Motiv, wovon noch im § 2 des folgenden Kapitels die Rede ist. 
Das aus diesem Secco herauswachsende Accompagnato ist beide Male 
wesentlich dasselbe. In I schließt dies Recitativ nach dem Rufe der 
tre fanciulli: »Si, si mora« mit der regulären Kadenz ab, worauf »attacca 
subito l'Aria« »Perfidic ohne Orchestereinleitung; in 11 folgt dem drei- 
stimmigen Ausrufe eine kurze Orchesterüberleitung 
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und daran unmittelbar der Gesangeinsatz der Arie. In dem so glätter 
angeschlossenen Stücke ist die Musik des ersten und zweiten Teils 
wesentlich die aus I, nur daß einmal zu stärkerem Nachdrucke eine Zer- 
dehnung gemacht vrird: 
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Kamienski, Oratorien Ton Hasse. 
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daß ferner die Singstimmenführung hinter der Fermate erweitert und direkt 
in den dritten Teil hinübergeleitet, daß endlich die Instrumentation durch 
Hörner in G sol r, oboi e fagotti sempre col basso verstärkt ist. Der 
dritte Teil ist, wie in Vago sole, in nur einem Abschnitt neu durch- 
komponiert und geht unmittelbar in den folgenden ganz neuen Chor 
über. Im Texte dieses Teils der Arie sind die Worte »folli garzoni 
Ebrei« zum ursprünglichen Wortlaut hinzugefügt. 

Die Einführung des zweiten Teils durch einen längeren Orchestersatz 
in II ist zweifellos glücklicher als die schlichtere und kürzere Einfüh- 
rung der parte seconda in I mit dem Ritornell: 
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Die thematische Arbeit im begleiteten Recitativ des Engels in II könnte 
höchstens in dem auf dem Worte >io volai« erklingenden Glissando an 
die an gleicher Stelle stehende malerische Wendung, in I erinnern. 
Die zarte folgende Arie wirkt wohl besser in der ersten Fassung, wo 
nur zwei Flöten das Streichorchester verstärken, während in 11 noch 
Oboen und Hörner in den gesungenen Partien mitspielen und nur in den 
Ritornellen schweigen. Weshalb die charakteristischen Doppelschläge am 
Anfange: 
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weggelassen sind, ist auch nicht recht zu ersehen. Der G-esangspart in 
II ist im Gegenteil gegenüber I weitläufig ausgeziert. Das hierauf zur 
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ersten Arie des eigentlichen Canticus führende Recitativ ist in I ganz 
secco, in 11 zweckentsprechend nach kurzem neugesetztön Secco begleitet. 
Die Arie >Tutte all' invito« schlägt in der ersten Fassung einen liebens- 
würdigen, freundlichen, sozusagen privaten Ton an, der der Situation 
schlecht entspricht. Violoncello solo und Archiliuto tragen zum Wohl- 
klange des spielerisch hübschen Stückes bei, heben aber die Stimmung 
eben auch nicht über das Niveau eines bloßen schönen Gerührtseins hin- 
aus in die Sphäre einer großzügigen Begeisterung, wie sie dem Inhalte 
des Textes entspricht. Dies tut dagegen die zweite Komposition der 
Arie mit dem folgenden Chor, über deren merkwürdigen Bau unten 
Kapitel III § 3 ein weiteres gesagt ist. Gut steht dafür der freundlich 
idyllische Ton dem Misael an, der die nächstliegenden Erscheinungen 
der Natur besingt, die Keize der Tages- und Jahreszeiten. Sein be- 
gleitetes Recitativ in I mit dem graziösen Ritornell 
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staccato 

und den malenden Zweiunddreißigstel- und Triolenfiguren auf: >venti« 
usw. hat zwar in II einem neuen weichen müssen, darin nur Einzelnes 
übernommen ist, doch die Arie »Notte amica« ist im Grundstocke ge- 
blieben. Außer durch den ganz neuen, verhältnismäßig langen Mittelteil 
ist die Arie in II durch reiche Auszierung und durch die Instrumen- 
tation (Streicher, außer im Mittelteil con sordino, comi stoppati, oboi 
smorzati e stoppati se si puo (!), flaute trav. gegen Homer und Flöten in I) 
von der in I unterschieden. Azariä Secco-Recitativ mit etwas belebtem 
Baß in I geht in II nach zwei Takten Secco zum Zwecke des Abnehmens 
der Dämpfer wieder ins Accompagnato über bei den Worten »folgori 
accese«, die in I durch eine B. c.-Bewegung charakterisiert sind; seine 
Arie dagegen (»Fronti<) ist nur wenig kolorativ verändert. Auch das 
Recitativ, das nun zum Terzett führt, ist in I secco, in 11 secco-accom- 
pagnato, und zwar geht der erste Teil, in dem das Violoncello mit dem 
Baß spielt, zweimal vorübergehend ins Accompagnato mit Streichern und 
zwei Flöten über, erst auf die Worte »benedite lo ognor figli di Adamo« 
beginnt ein kurzes Accompagnato, das zu dem Terzett führt. Dieses 
Stück ist wieder in 11 wesentlich aus I übernommen, nur instrumental 
verstärkt (Oboen und Homer in J5), am Schlüsse des Gesangparts er- 
weitert, und mit Trugschluß direkt in das folgende Recitativo accom- 
pagnato Nabuchodonosors und des Engels übergeleitet, das wieder an 
Stelle des Secco in I steht. In der Arie des Engels: »In braccio al 
periglio« kommen zu den Streichern und Flöten von I in II nur noch die 
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fagotti hinzu, der erste Teil ist auch nicht sehr wesentlich kolorativ yer* 
ändert, doch der Mittelteil weicht bis auf den Anfang von I ab, und 
der dritte Teil enthält nur den zweiten Abschnitt des ersten. Im Schluß- 
chor sind wieder die Hauptzüge gleich, instrumental kommen zu den 
Oboen imd Streichern von I in 11 Homer hinzu, die musikalischen Ande^ 
rungen sind belanglos. 

Zusammengenommen, dienen diese Änderungen in der zweiten Kom-f 
Position also in der Tat zunächst zu einer gesteigerten äußeren Glanz- 
entfaltung, dann aber auch zu einer subtileren und richtigeren Interpre- 
tation der Vorlage. Und da bis auf einzelne Ausnahmen wie die Arie 
»YenticeUo« der größere Aufwand sich in den künstlerisch wünschens- 
werten Grenzen hält, da die neuen Stücke sämtlich glücklich erfunden 
sind, glücklicher noch, als z. B. die neuen Stücke in der St. Elena 11, 
so meine ich die zweite Fassung anstandslos für die halten zu dürfen, 
die Hasses künstlerischen Zielen näher kam, als die erste. Sie habe ich 
darum für die folgende Beschreibung der ersten vorgezogen. 



Ein nachdenkliches Präludium — es ist der in § 1 als erster Teil der 
Serpentes-Introduzione charakterisierte Satz — leitet in das eigentliche, 
dreiteilige Vorspiel ein, zunächst in ein (ebenfalls mit dem zweiten Satz 
der Serpenteseinleitung übereinstimmendes) pointiertes Fugato ; thematisch 
mit diesem Stücke verwandt folgt ein melodisch flüssiges liedmäßiges 
»Andante amoroso ma non lento« von geschwungenem omamentalen 
Linienwurf und, ebenfalls durch ümdeutung aus dem Fugenthema ge- 
boren, als dritter Satz ein hübsches frisches E.ondo, in Bhythmus und 
Instrumentation (Str., Ob., Fl., Cor.) die Pointe des Ganzen. Formal 
wie inhaltlich schließen sich die drei Sätze fest zu einer sehr angenehmen 
dekorativen Sinfonie zusammen, aber mehr als dekorative Bedeutung 
kann aus dem Komplex kaum herausgelesen werden: es ist das einzige 
Mal, wo Hasse ein Oratoriumvorspiel schreibt, das in keiner inneren 
Beziehung zum Inhalte des Dramas steht. Eine Hineingehörigkeit in 
das religiöse Sujet eignet nur dem aus I übernommenen langsamen Prä- 
ludium — die Fuge, die in I durch ihr schließliches Zurückfallen in die 
Stimmung des Grave nur als Kontrast wirkt, tritt hier in ein ganz an- 
deres Licht — , und obgleich demnach die ersten eindrucksvollen Töne 
des Vorspiels im Geist mit der ersten Szene der Handlung verwandt 
sind, ist doch mit Abschluß der Sinfonie nichts für die Idee des Dramas 
gewonnen. Die Azione muß sich selbst das Eis brechen. 

Dies ist ermöglicht, indem der erste Auftritt unmittelbar mit Gesang, 
mit dem schönsten Hasseschen Gesänge einsetzt: es ist das elegisch ge- 
färbte Morgenlied des Anania, der trauernd die Sonne über der Knecht- 
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Schaft des erwählten Volkes aufgehen sieht; dem Thema Tön »Cai^o mio 
Dio« in der Deposizione sprechend ähnlich, scheint das Thema der Arie 
>Yago sole« den Sonnenaufgang abzubilden; aus einem langgehaltenen, 
anschwellenden, vom Orchester wie von zartem Morgengewölk unter- 
malten Tone wächst breit und strahlend die herrschende Melodie herauf, 
um nach dem kurzen warmen Morgenblick sich wieder nachdenklich zu 
umfloren. Erst die Erinnerung an das jüngst Geschehene macht den 
Willen des Mannes zum Tage erwachen und wandelt seine Trauer in 
Empörung. In dieser Stimmung trifft den Freund Misael an^ der die 
Nachricht von Nabuehodonosors neuem goldenen Götzen bringt und den 
Funken seiner eigenen Entrüstung an der Ananias entfacht. Die tem- 
peramentvoll hinrauschende Arie >Neghittose in ciel«, von Tremolis und 
Sechzehntelketten der Begleitung umspielt, ist ihr Ausdruck. Doch als 
Azaria mit der neuen Kunde naht, der König habe unter der Strafe des 
Todes im Feuerofen befohlen, den Götzen anzubeten, da schlägt der 
Affekt der Entrüstung der drei Männer, aufs höchste gesteigert, zum 
Willen um: mit Vertrauen wendet sich der gläubige Jude zu Gott mit 
der Bitte um Festigkeit und betet sich selbst in Festigkeit und Stand- 
haftigkeit hinein. Von einem kraftvollen und malerischen Accompagne- 
ment getragen, das sich um die beiden, Bitte und Empörung charakteri- 
sierenden Hauptmotive gruppiert: 
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(unisono) 
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mündet das Gebets-Eecitativ in der Arie »Si, pria che tradire« aus, 
die den festen Entschluß Azarias zum Inhalte hat, Not und Tod für 
seinen Gott zu dulden. Man würde hier, in der Erfüllung des auf eine 
große Kraftentfaltung hinstrebenden Recitativs vielleicht mehr männliche 
Härte und Gefeitheit erwarten, Hasses Naturell entsprechend ist aber 
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em weicherer Ansdrad^, etwa AnhäDglichkeit, liebe zu Gott binein- 
gekommeD, — eine selbstrerstandlich ebenso gültige Nuance, die in der 
Charakterdnrcbfäbning, die ja bier gleicb Null ist keinerlei Wider- 
spröde berTormft. 

Und schon laBt sieb die Musik Temebmen, bei deren Klange alles 
Volk binknien und den Grotzen Terebren soll; festlicb Ton Hörnern and 
Oboen getragen nnd gefobrt, rerkändet der Cbor >Gia sale al etere« 
den barrenden Männern, daß der Befebl des Königs Tom Heidenpöbel 
erfüllt ist. Neben prächtiger barbaiiscb'&rbiger MQienscbilderang finden 
wir aocb Ueinmaleriscbes Detail in diesem Stücke, wie das Innehalten 
aaf »simulacro«, das an ein Niederknien nnd Anbeten gemahnt: 
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Indem naht Nabuchodonosor selbst und fordert die drei auf, es den 
Heiden nachzuton; doch selbst als er nach Azanas erster Ablehnung an 
die TerheiBene Strafe erinnert, antworten sie, anstatt nachzugeben, mit 
dem festen, von dem Motiv: 



^ ^ ki 1 1^ ^ r g-4^ 



angekündigten Entschlüsse, lieber ins Feuer zu gehen, denn sie sind 
voller Vertrauen, daß der Herr sie retten werde. Wetteifernd in heiliger 
Begeisterung, rufen sie einmütig: 
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Ein solcher unerwarteter Widerstand seiner bisherigen Günstlinge 
versetzt den König in helle Wut.. Mit wahrhaft perversem Vergnügen 
malt er den »Perfidi« all die Qualen aus, die ihrer warten; wie Flammen 
wogt und lodert die Begleitung, bald tremolierend wie prasselndes Feuer, 
bald in Raketen auffahrend und sich hinabwühlend, in dem Meer des 
erregten Orchesters aber dominiert die bald in zornigen kurzen Motiven, 
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bald in langen majestätischen Phrasen, zumeist in großen Intervall- 
Sprüngen geführte Baßstimme des Königs. Die Wut des Königs teilt 
sich dem Pöbel mit, der die von Nabuchodonosor angeschlagene Stimmung 
auf die Spitze treibt. Im Kolorit dem ersten Chor verwandt, doch von 
den rauschenden Begleitungsfiguren der letzten Szene aufgeregt und 
emporgerissen, treibt dieses dramatisch bewegte Schlußstück des ersten 
Teiles unfehlbar zum Vollzuge der Strafe hin. 

Beim Beginn der parte seconda ist er als geschehen zu denken. Die 
drei Aufsässigen sind in den glühenden Ofen geworfen, doch die Flamme 
sehrt sie nicht, und die Glut erstickt sie nicht. Eine milde, melodisch 
ausgesponnene Musik mit konzertierender Oboe kündet die Erscheinung 
des Engels an, der gesandt ist, die Bekenner zu trösten und ihnen Hilfe 
zu verheißen. Auf das gesangvolle Thema dieser Einleitung führt auch 
die anschauliche und stimmungsvolle motivische Arbeit in dem Recitativ 
des Engels höchst geistvoll zurück. Dessen Motiv: 
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wird hier antizipiert: 
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Ein wunderschönes dreistimmiges Ritornell, von 2 Flöten und 1 Violine 
gespielt, bildet dann den zartgetönten Rahmen zu dem Ariengesange des 
Himmelsboten, der ruhevoll und beruhigend von einer bildgemäßen Be- 
gleitung getragen und gelegentlich .umspielt ist: Tonmalereien wie das 
durch Triolen des Accompagnements charakterisierte Flüstern des Wind- 
hauches tragen nur ganz leichte Schattierungen in das helle, wie mit 
Aquarellen hingehauchte Bildchen hinein. Im Grundton erinnert diese 
Arie an die Versöhnungsarie des Engels in den Serpentes, doch ist sie 
instrumental und tonmalerisch feiner ausgearbeitet, vielleicht auch melo- 
disch glücklicher. 
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Hiermit ist der eigentliche Canticus herbeigeführt, und es beginnt 
das Hauptstück des Oratoriums, die langausgehaltene Kulminations- 
stimmung, die an die Erfindungs- und Formkraft des Komponisten keine 
geringen Anforderungen stellt. Daß und inwiefern die Formarbeit 
Hasses selbst in die Grestaltung des Textes hineingegriffen hat, ist bereits 
gesagt worden. Im ersten Teile verquicken sich noch dramatische mit den 
lyrischen Säften: es ist ein Lied der Freude und Dankbarkeit über die 
wunderbare Bettung. Vom Secco zu einem ebenso schönen als inter- 
essanten Accompagnato, an dessen gesangvoller thematischer Arbeit auch 
die Singstimme teilnimpat (ich zitiere die wichtigsten Etappen der 
Durchführung): 
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singt sich Anania in steter Steigerung zu dem prachtvollen Dankhymnus 
empor, in den der Ohor refrainartig einfällt: 

»Tutte air invito de' nostri accenti 
Opre create riconoscenti 
Con noi lodate il facitor.« 

Damit erst sind wir in dem weltfernen Lande der Lyrik angelangt, wo 
kein irdisches Gedenken mehr in den reinen Grenuß der Stimmung hinein- 
klingt; und die Stimmung wird voll ausgekostet. Das verklärende Emp- 
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finden der Schöpfung, die Vergeistigung des sinnlich Schönen bildet den 
Inhalt wie des Textes so auch der Musik. Aus stillem anschauendem 
Verweilen wird Entzücken und Begeisterung. Wiederum im Secco aus- 
holend zu einem bilderreichen mit gedämpften Instrumenten begleit^en 
Accompagnato und der idyllis hen Arie »Notte amica«, besingt Misaels 
Partie die reifen, ruhevollen Schönheiten des Tages und der Nacht, 
Blumen und Wind und Regen. Azaria singt vom Werden und Wallen, 
Yom Ehjthmus des Weltalls, und ein frischer Rhythmus regt sein Lied 
an, das an jener Begeisterung zunimmt, die die Phantasie und die Bild- 
kraft erhöht. Voll malerischer Details und malerisch auch in der Grund- 
stimmung, drängt die Arie »Fronti che a sorso scorgate dal terreno« 
freudig empor, wie junges Keimen und Sprießen rinnt und arbeitet es 
rege in der Begleitung, lichtvolle plastische Bilder treten aus dem Zu- 
sammenwirken von Singstiname und Accompagnement heraus, wie das 
förmliche Emporwachsen in: 
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oder die Darstellung des sich weitenden Meeres: 
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Immer anschaulich (bemerke die Toncharakteristiken auf: >folgori accese« 
und >nubi in ciel distese«) und mit stets zunehmender Begeisterung (ich 
mache auf den hier besonders vorzüglich hergestellten allmählichen Über- 
gang vom Secco zum Accompagnato aufmerksam) wetteifern die tre f anciulli 
in der Lobpreisung des Schöpfers, sie fallen sich ins Wort, um schließlich 
zum Terzett vereint einzeln und zusammen, schwungvoll und wohlklingend 
geführt, sich gegenseitig imitierend und gegeneinander vorhaltend, dem 
Höhepunkt des Canticus und der ganzen Azione monumentalen Ausdruck 
zu geben. 

Die Krisis ist da, der grausame König staunt über die Grewalt des 
Gottes, der die Drei in dem siebenfach geheizten Ofen hat beschützen 
können. Der Engel aber, als der Berufene, wendet sich nun an die 
Hörer und schöpft durch das Herauslesen ihrer symbolischen Bedeutung 
von den dramatischen Vorgängen die Moral ab: er lenkt den irrege- 
leiteten Keligionstrieb auf den richtigen Weg und weist in melodiösem, 
seiner ersten Arie charakterverwandtem, damit der Gedanke klarer hervor- 
trete, diskret begleitetem Gesänge auf die Erlösung der Menschheit durch 
Christum, die in der Erlösung der drei Gläubigen aus dem Ofen vorge- 
bildet sei. In den Hörern aber findet sein Gedanke freudigen, wenn 
auch durch die Erinnerung an Christi Leiden gedämpften Widerhall. 
Im Tripeltakt, homophon-durchsichtig und flüssig-angeregt, doch gehemmt 
durch langgezogene Haltetöne des Soprans, in hellem Dur, obgleich auf 
tSangue e vita« nach Moll gewandt, kehrt der Dacapoteil des »Coro 
d'üditori« die positive Seite der Erlösung heraus; weicher, wehmütiger 
ist der Mittelteil gefärbt, in dem ihrer schmerzlichen Seite gedacht ist, 
das Hauptmotiv bekommt an sich einen milderen, sentimentaleren Charakter 
und wird mehr in Gehaltenes und Gezogenes hineingestellt. Doch dank 
der Dacapo-Form behält die Helligkeit des Hauptsatzes das letzte Wort 
und gibt dem positiven, freudigen Kern der Azione gemäß dem Kunst- 
werke einen positiven, freudigen Abschluß. 



§5. 
Le Vir tu appie della Croce. 

In den »Yirtti appie della Croce« weht, nach dem zeitweiligen Nach- 
lassen im Cantico I, wieder ein frischer voller Wind den Meister ein 
tüchtiges Stück vorwärts. Wir treten in die Betrachtung eines seiner 
stärksten Werke ein, darin seine Phantasie, von keinen Textfehlern ver- 
wirrt und gehemmt, frei ihren lyrischen Neigungen nachgehen konnte. 

Die Erstaufführung des Oratoriums in der Dresdener Königl. Kur- 
fürstl. Kapelle fällt auf den Karfreitag des Jahres 1737, wie die Partitur 
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des Dresdener Mus. Ms. A. 164, Mus. Ms. 9462 a der K. B. Berlin, das 

Exemplar der Berliner Singakademie, endL'ch das dazu ausgegebene 

italienische Textbuch besagt. Die »Dresdner Merkwürdigkeiten« schreiben 

über diese Aufführung (Jg. 1737 p. 30): >Den 19. April als am Heil. 

Char- Freytag ... ist auch dasjenige, was an diesem stillen Freytage in 

der Römisch-Catholischen Capelle allhier (worinnen das aufgebauete Heil. 

Grab von deren Glaubensgenossenin starcker Frequenz besuchet) abgesungen 

worden, in Italiänischer Sprache gedruckt zu sehen gewesen*. 1740 folgte 

ebenda eine zweite Aufführung^). Vom Jahre 1776 ist ein italienisches und 

deutsches Textbuch ohne Angabe des Ortes erhalten. Außerdem wird 

von der Vossischen Zeitung vom 7. März 1780 eine Berliner Aufführung 

angekündigt: »Den geehrten Mitgliedern des Concerts, machen wir er- 

gebenst bekannt, daß Mittwoch als den 8. Februar [es ist natürlich ein 

Druckfehler für > März« anzunehmen] Die Tugend beymCreutze, ein geistlich 

Oratorium ausgeführ et werden wird. Müller & Leuschke«. Daß es sich 

trotz der ungenauen Übersetzung des Titels um die Hasseschen Virtti 

handelt, beweist das zugehörige Textbuch 2). Die Vossische Zeitung 

druckte bei dieser Gelegenheit auch die Übersetzung des Librettos aus 

den Hamburger Unterhaltungen ab. 

Dem Dichter, Pallavicini, ist dieses Libretto weit besser gelungen 
als der Cantico. Der Grund mag in der lyrischen Veranlagung Palla- 
vicinis liegen: der in der Bibel fertig ausgearbeitete Stoff des Cantico 
hatte trotz seiner dramatischen und musikalischen Vorzüge die Phantasie 
dieses Lyrikers mehr gehemmt und beängstigt, als angeregt. Hier, in 
den Virtü, ist der Stoff frei erfunden, nur aus dem Hirn und Herzen 
des Dichters geboren, und alsogleich sehen wir ihn frei und schön auf- 
blühen. 

Die Virtü sind eine der oben p. 88 gemeinten Pallavicinischen 
Rappresentazionen, eine allegorische Handlung allegorischer Personen zum 
Zwecke moralisch-religiöser Belehrung. Dem konflikterregenden Geist 
der Verneinung, dem »Inferno«, der sich selbst durch Christi Leben und 
Tod nicht für überwunden geben will, treten nacheinander die Tugenden: 
»Fede«, »Speme« und »Amore« feindlich entgegen und überwinden ihn 
mit der Waffe der Erlösung, um dann, nachdem er das Feld geräumt, 
wiederum nacheinander die positiven Früchte aus dem Kreuzesopfer zu 
ziehen. Das Ganze gliedert sich also innerlich symmetrisch in einen 
negativen Teil, den Kampf, und einen positven, die Heiligung. Nicht 
ganz so äußerlich. Möglicherweise hat eine anfängliche Ausarbeitung 

1) Textbuch. 

2) Le Virtü appie della Croce, dell Sigr. G. A. Hasse Die Tugend bei dem Kreuze 
des Erlösers; ein Oratorium in Musik gesetzt von Herrn Hasse. Aufgeführt im eng- 
lischen Conc-Saale. Berlin, gedruckt bei Christ. Sigism. Spener 1780. 
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des Oratoriiiiiis in emem Akt (dafür spricht das Fehlen einer Lauda 
im ersten Teüe] die Balance der beiden Teile yerrnckt nnd einen nach- 
träglichen äußeren Einschnitt mitten in der Steigerang des Kampfes 
TeranlaBl Damit ist der positive Teil etwas hinter den n^iati^en zurück- 
getreten, der Kampf mit der HöUe erscheint als SLaupthandlung, der 
Triumph der Tugenden nur als ein ausgedehntes lyrisches NachspieL Dies 
Überwiegen des dramatischen Teiles hat immerhin seine Vorteile: die 
Teilung in einen ersten Willens- und einen zweiten Gefühlsakt schließt 
die Grefahr des Abflauens in sich^ wie sie in Pasquinis Caduta di Gerico 
zur Tatsache geworden ist: man hat dort, ähnlich wie unter modernen 
Oratorien in Mendelssohns Elias, nach Beendigung der eigentlichen 
Handlung das Gefühl, daß nun das Stück zu Ende und alles Weitere 
überflüssig sei Möglich, daß PaUaricini dieser Gefahr auf andere Weise 
hätte steuern können, durch das Ausdehnen des Kampfes ist sie jeden- 
falls yermieden. Das Drama, wenn man Ton einem solchen reden darf, 
reicht nunmehr weit in die parte seconda hinein, und die Pause ist von 
Spannung überbrückt. Daß trotz dieser endgültigen Gestalt der Yirtü 
die genannte Zweiteilung im Keime der Erfindung liegt, bezeugt die 
Länge des Nachspiels : gegen 4 Szenen des SLauptteils stehen ihrer hier 
nicht weniger als drei 

Im ganzen hat dieses Libretto gegen den Cantico den Vorzug, daß 
es nicht ein Stück Lyrik isoliert ins Hauptlicht zu setzen sucht, sondern 
selbst durch und durch Ton ihr durchdrungen ist; daß die lyrischen 
Stimmungen gleichmäßiger über die ganze Handlung verteilt sind, daß 
die Handlung selbst eine Folge zusammenhängender, allmählich sich yer- 
dichtender Stimmungen ist. Es ist, als ob eine weiche Hand glättend 
und ausgleichend über die dramatischen Formen gestrichen wäre, An- 
und Abstieg sind sanft und wohlgefällig im Kleinen wie im Großen, 
selbst in dem lyrischen Ausklang macht sich kein Zuviel bemerkbar: als 
Gegengewicht zu einer sanften, langsamen Steigerung darf er seine Länge 
beanspruchen; Mißstände aber wie im lyrischen Teil des Cantico sind 
hier ausgeschlossen, da jede der drei Tugenden eo ipso einen Charakter 
in sich trägt und ihre Anordnung (Glaube, Hoffnung, Liebe] wiederum 
für eine Steigerung innerhalb dieser Partie bürgt. Der künstlerische 
Wert des Librettos ist daher bedeutend und hat dem Komponisten eine 
unbedingte, sorglose Anschmiegung und damit einen freien, glücklichen 
Flug der Phantasie ermöglicht. 



Die Einleitung ist wesentlich von jener Art, wie wir sie aus den 
lateinischen Frühoratorien Hasses kennen, nur ist die Instrumentation 
reicher und für die kompositorische Zeichnung wichtiger geworden. Wie 
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ein Gebet am Fuße des Kreuzes klingt der fromme und gedämpfte erste 
Satz (»Un poco lento«), einem sprechend auf einem reperkutierten Ton 
verweilenden, tiefgelegten und leisen Motiv der Violine erwidern ab- 
lösend in höherer Lage die Oboen, bald im Zwiegespräch, bald in gesang- 
Yollen Zusammenklängen baut sich eine wunderbar gesammelte Andachts- 
stimmung auf, aus der thematisch kräftiger, aber immer voll Hassescher 
Weichheit und Flüssigkeit in Melodik und Harmonik, ein klareres, be- 
wußteres Fugato herauswächst; nachdem der Höhepunkt überwunden ist, 
kehrt wieder die halbdunkle singende Anfangsstimmung zurück. 

Obgleich musikalisch nicht unmittelbar in die folgende Szene über-> 
gehend, ist die Introduzione in ihrem Inhalte wesentlich von ihr und vom 
ganzen Stücke bestimmt. - Sie mußte ein Stimmungsbild von der Fassions- 
stätte sein, aber weder erregt noch klagend, sondern gedämpft und doch 
getröstet, wehmütig und doch erlöst, daß danach der Inferno niederge- 
schlagen die Worte des Kaisers Julian ausrufen konnte: »Gesiegt hast 
du, Galiläer!« In dieser ihrer Rolle als Interpretin der erlösten 
Menschheit ist die Einleitung zugleich ein organisches Olied der drama- 
tischen Entwicklung und beginnt jene Stimmungsreihe, die darauf die 
Tugenden im Gegensatz zu dem grollenden Satan fortsetzen. Von ihrer 
gefestigten Position aus sieht die Fede nur mit mitleidigem Bedauern auf 
die vergeblichen Versuche des hoffärtigen Feindes, ihre Arie ist voller 
Ruhe und Vertrauen, die in einfachen Akkordintervallen kontrapunktieren- 
den langsamen Achtelbässe im Tripeltakt, staccato, durch Punktieren 
des zweiten Achtels angeregt, tragen den Gesang sicher und beständig 
vorwärts; die eigentliche Anknüpfung aber an die Grundstimmung der 
Einleitung ist in dem schönen, milden Kontrast des Mittelteils gegeben, 
der in seinen bittenden, stufenweise herabgleitenden Linien von Diskant 
und Baß wie ein andächtig stärkender Blick auf das Kreuz anmutet. 
Doch statt zu sinken, beginnt dem bösen Feinde der Mut zu wachsen; 
er denkt an Petrus, den er trotz seiner feierlichen Glaubensversicherung 
dazu gebracht, seinen Herrn zu verleugnen. Die nunmehr auftretende 
Speranza aber macht schon entschiedener Front gegen ihn, in einer kampf- 
lustigen, schwungvollen, aus tonmalerischen Motiven erwachsenden Arie 
verheißt sie der Christenheit in der Bedrängnis durch den bösen Feind 
Hilfe imd Schutz des gekreuzigten Heilands. Blitz und Donner sind 
der dichterische Ausdruck für die Bedrängnis, ein Hirt und Herde be- 
schirmender Baum auf einem Berggipfel — ein Symbol des Kreuzes — 
das Bild für den göttlichen Schutz. Das erste Bild ist im Dacapoteil 
ausgemalt, energische elementare Unisoni von Gesang und Begleitung 
wechseln ab mit dem Gegeneinanderarbeiten schnellwirbelnder und 
zuckender Bewegungen gegen langgespannte Haltetöne: gleich dem Donner, 
der im üngewitter bald in abgerissenen starken Stößen, bald knatternd und 
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anhaltend die Luft erschüttert, und dem Blitz, der bald flüchtig vorüber- 
zuckt, bald Himmel und Erde minutenlang mit blendendem Lichte er- 
füllt. Der zweite Teil, wie in der Arie der Fede ein Blick aufs Kreuz, 
fällt, obgleich etwas milder und langsamer, doch nicht aus dem Bilde 
heraus: wie ein breiter Regen, der auf das schützende Blätterdach herab- 
rauscht, während das Unwetter zu neuem Austurme ausruht, umrauschen 
breite Violinarpeggien den harmonisch bestimmten, ruhigen Gesang. 
Mit diesem kraftvollen Stücke schließt der erste Teil des Oratoriums. 

Doch der Übermut des Satans wächst nur immer höher: War es 
nicht eben die Hoffnung, Hoffnung auf göttliche Macht, die ihn selber 
dereinst gestürzt hatte? Statt ihn zu Boden zu treten, läßt sie in ihm 
Gedanken an den Sieg wiederaufkommen, und hier, auf der Höhe seines 
Selbstvertrauens, erhebt er sich zum ersten und letzten Male zu ge- 
schlossenem Gesänge, gesellen sich zum ersten und letzten Male in seinem 
Part zu der bloßen schattenhaften Generalbaßbegleitung Orchesterfarben; 
aber sein Gesang bleibt, der Schwere seiner Baßstimme gemäß, un- 
freundlich und spröde; die Begleitung, in der sich Violinen und Bratschen 
meist unisono in tiefen Lagen halten, ist düster und klanglos, obgleich 
erregt, nur der Kontrast im Mittelteil treibt Melodie und Accompagne- 
ment auf eine kurze Weile etwas höher. Kuhig, harmonisch verklärt 
tritt indem die Caritä auf; damit ist der stärkste Kontrast des ganzen 
Stückes ausgespielt und der Moment der Krisis herbeigeführt. Vom Secco 
singt sich die Oaritä, immer zum gekreuzigten Heiland gewandt, zu einem 
wunderbar sanft harmonisierten Kecitativo accompagnato und endlich zu 
ihrer Arie empor, die nun im vollsten konzentrierten Lichte dasteht. 
Nicht gegen den Feind ist sie gerichtet, sie geht ganz in der Betrachtung 
des Erlösungswerkes auf, und seine Strahlen sind es, mit denen sie den 
Inferno blendet. Ganz im Gegensatz zur Speranza läßt sie nur im 
Mittelteil einen vernichtenden Blick auf jenen fallen, der Hauptteil ist 
der reine, melodiöse Gesang der Liebe, und er ist stark genug, den 
Bösen zum Schweigen zu bringen. Verzweifelt steigt er zurück zur 
ewigen Nacht. 

Nun erst können die Gedanken ungestört das heilige Mysterium aus- 
kosten, nun erst können die Vermittler der Erlösung, Glaube, Hoffnung 
und Liebe, an ihre positiven Aufgaben der Stärkung, der Anspomung 
und der Heiligung der Christenheit gehen. Mit liebevollem Erbarmen, 
also ähnlich charakterisiert wie bei ihrem ersten Auftreten, mahnt die 
Fede das schwache Menschengeschlecht, aus dem göttlichen Leiden sitt- 
liche Kraft zu ziehen; doch die treibenden Elemente der Arie >Quanto 
mai spietato« sind hier fortgefallen, heilend legt der Seelenarzt seine 
Hand auf die Wunde, nur im Kontrast ist es, als wolle er noch den 
letzten Schatten böser Anfechtung vertreiben. Wohl ist hier ein Triumph 
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ausgedrückt, doch es ist- der abgeklärte stille Triumph christlicher Ent- 
sagung, den kein lärmender, überhebender Ton stören darf. Vielleicht 
ist dies der Grrund, warum die zuvor als kräftig-aggressiv dargestellte 
Speranza nur mit einem kurzen, ihrem Wesen gemäß aufmunternden 
Secco zu Worte kommt. Das entscheidende Wort spricht vielmehr auch 
jetzt die Fülle der Tugenden, die Caritä, die sich mit ihrer ganzen Glut 
und Innigkeit in die Betrachtung der heiligsten Wunden versenkt, wieder 
vom Secco empor zum Accompagnato mit dem liebevollen Kitomell: 




und endlich zu der zarten, gesammelten Arie: »0 piaghe sacrate« mit 
einem tonmalerischen Kontrastteil, wo im bewegteren Tripeltakt durch 
gehende Bässe die »vivi torrenti« wiedergegeben werden. Und jetzt erst 
zum Terzett vereint, übertragen alle drei Virtü zusammen in Hasses 
sanften Melodien, die gewürzt sind durch Vorhalte und wohlig aufgelöste 
Dissonanzen, die Früchte des Kreuzesopfers auf den Chor, der sie sich 
in der milden, sanft homophon ausklingenden Lauda zu eigen macht: 
>Perche paghiate dovuto grato il cor questo tributo tu in noi desta, o 
sommo bene, Fede, Spene, Amore.i 



§6. 
II Giuseppe riconosciuto. 

Mit dem »Giuseppe riconosciuto« nimmt Hasse die dramatische Sich- 
tung im Oratorium wieder auf, die seit dem Daniello, also zehn Jahre 
lang, hinter der lyrischen hatte zurückstehen müssen. Karfreitag 1741 
erfolgte zu Dresden die erste Aufführung i), eine zweite 17542). Weitere 
Aufführungen sind: Leipzig am 7./12. 17803), und eine undatierte in 
einem Berliner Dilettantenkonzert; letztere ist durch die Stimmen und 
die Bleistiftbemerkungen über die Interlocutori auf einer Partitur der 
Berliner Singakademie belegt: »Giuseppe Fr. von Zschocke; Benjamin: 
M'^^Hoch; Giuda: Müller; Simeone: Meyer; Aseneta: M"® Gedike 2; 
Thanete: Hr. Falk« 4). 



1) Textbuch, 

2) Desgleichen. 

3) Dörffel 1. c. 

4) Auch die Bemerkung in einer Ankündigung des Naumannschen Giuseppe 
riconosciuto in der Voss. Zeitg. für den 22. Dezember 1784: daß »dieses Stück noch 
niemals nach dieser Komposition allhier aufgeführet worden« sei, legt die Annahme 
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In § 3 dieses Kapitels ist bereits die Oratoriumdichtung Apostolo 
Zenos auf dasselbe Thema i) genannt und mit der von Hasse vertonten 
Met astasioschen vergUchen worden, um den inneren Unterschied zwischen 
Zeno und Metastasio klarzumachen. Es ist notwendig, hier in anderer 
Eiücksicht noch einmal ausführlicher auf die beiden Bearbeitungen des 
Giuseppe einzugehen. Die biblische Erzählung von Joseph und seinen 
Brüdern (Moses I, Kap. 42— 45) ist von Zeno wesentlich übernommen. 
Das erste Wiedersehen ist nur in die Exposition gedrängt, der Ausgangs- 
punkt der Handlung ist die zweite Ankunft der Brüder, das Ende die 
Einladung Jakobs nach Ägypten. Wie zu erwarten ist, hat Zeno Josephs 
Spiel mit dem silbernen Teller, das in der Bibel als grausame Laune 
anmutet, zu motivieren gesucht. Folgende monologische Worte Giuseppes, 
unmittelbar bevor die Brüder als Diebe ihm vorgeführt werden, enthalten 
diese Begründung: 

Funesta invidia! detestabil mostro! 

Chi da tuoi morsi il mio 

Beniamin mi rassicura e guarda? 

Tu che in mio danno armasti 

Gl'inumani fratelli, 

Arrotar contro lui potresti ancora 

L'ire malvage. lo non vi credo. lo voglio 

Farne prova, o perversi; 

Prova, sl, che a vostr' occhi 

Costi gran pianto, e piü da 'miei ne sprema. 

Damit ist psychologisch geschickt hinter die biblische Handlung gegriffen, 
das schwierige Verhältnis von Liebe und Haß, die zusammen Josephs 
Tun erklären, ist hierin aufs glücklichste gefaßt, indem die Liebe haupt- 
sächlich Benjamin, die Kachlust den älteren Brüdern gilt; dabei tritt 
aber die letztere so sehr zurück, daß das Motiv im Wesen positiv-ethisch 
erscheint. 

Auch die biblischen Personen sind bei Zeno in den gleichen Funk- 
tionen übernommen. Josephs Charakter ist soeben bereits wesentlich 
angedeutet: der Hausmeister ist in Kamses verkörpert, die Brüder haben 
dieselbe Rolle wie in der Bibel. Neu indessen ist von Zeno Azanet 
eingeführt, >die Tochter Potiphars, des Priesters zu On, die der Pharao 
Joseph zum Weibe gegeben hatte« (Moses I, Kap. 41, Vers 45). Ver- 
ursacht ist dieser Zusatz zweifellos durch die zunächst nur ökonomische 



nahe, daß es in bekannterer, also wohl in der Hasseschen Vertonung, und zwar vor 
1784, in Berlin aufgeführt wurde. 

1) Apostolo Zeno, Poesie sacre drammatiche, Venezia 1735, Giuseppe riconosciuto 
cantato Tanno 1722. 
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Notwendigkeit, all den Männerrollen der Bibel einen Frauencharakter 
und eine Frauenstimme gegenüberzustellen. Doch wie es bei Zeno über- 
haupt keine Statisten gibt, ist diese Figur in sich selbständig ausgestaltet 
und organisch in den Nexus hineingearbeitet. Ihr Anteil an der Hand- 
lung besteht, entsprechend ihrer ägyptischen Nationalität, darin, daß sie 
Joseph bewegt, Jakob nach Ägypten einzuladen, und seine Zweifel hier- 
über beilegt. 

Metastasio wird Zenos Azione gekannt haben. Seinem Beispiele fol- 
gend, fügt auch er Josephs Frau Aseneta zu den biblischen Personen 
hinzu, drängt, wie Zeno, das erste Wiedersehen in die Exposition und 
beginnt mit dem zweiten. Doch in vielen wesentlichen Beziehungen 
lassen sich ganz charakteristische Unterschiede zwischen Zenos und Meta- 
stasios Bearbeitungen feststellen. 

Das konkrete und historisch reale Ziel des Zenoschen Dramas fällt 
bei Metastasio fort. Die Deutung in die Zukunft ist bei ihm nur eine 
transzendentale, sie geht auf die Erlösung durch Christum hin. Ent- 
sprechend ist auch die Motivierung von Josephs Spiel ins Transzendentale 
gerückt. Ich zitiere die nötigen Worte aus Josephs Monolog: 

lo voglio, 

Che veggan le ruine, 

Dove güida la colpa; acciö la tema 

De' meritati sdegni 

Ad evitargli in avvenir gl'insegni. 

Aus dieser pädagogischen Begründung blickt auch der bereits ver- 
änderte Charakter durch, den der Joseph des Metastasio gegen den des 
Zeno bekommen hat: sein Tun und Sprechen entspringt mehr der Re- 
flexion als dem inneren Müssen, freilich einer richtig empfindenden und 
zielbewußten, darum dramatisch fördernden Reflexion. — Auch Aseneta 
ist anders gezeichnet als bei Zeno. Ihre Aufgabe im Drama ist kaum 
mehr, als dekorativ zu untermalen, und geschickt Gelegenheit zum An- 
bringen frommer Belehrung zu geben; wohl mit Absicht ist ihre Schwäche 
und Unsicherheit Josephs aus dem Glauben geschöpfter Sicherheit in 
Denken und Tun gegenübergestellt: eine unmittelbar dramatische Be- 
deutung geht dieser Gestalt ab, denn daß sie Joseph veranlaßt, sich 
Simeon vorführen zu lassen, fördert die Haupthandlung in keiner Weise. 
Der Hausmeister, der bei Zeno zwar nur als Josephs Beauftragter, aber 
in der Ausführung seiner Aufträge und in seinen Ansichten immerhin 
als selbständiger, verantwortlicher Mann charakterisiert ist, verblaßt bei 
Metastasio als Taneta zum vertrauten, eunuchenhaften Höfling, der nicht 
mehr auf eigene Faust mit den Fremden verhandelt, sondern wörtlich 
seines Herrn Befehle erfüllt; der seine gehorsamsten Bemerkungen über 

Kamienski, Oratorien von Hasse. 8 
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das eigentümliche Verhalten des Fürsten auf dessen Antwort: »A te non 
lice tanto ancora saper. Vanne« schleunigst zurückzieht und in Ehrfurcht 
vor ihm erstirbt; der, wie Aseneta, nur da ist, um Joseph Gelegenheit 
zur Aufrollung seines Charakters zu geben. Denn alles Licht, das diesen 
Figuren genommen ist, fällt auf ihn, den Helden; was geschieht, ist 
alles seinem Kopfe, seinem freien Willen entsprungen und ist daher 
transzendental in Ursache, Zweck und Wirkung. 

Man wird einerseits nicht leugnen können, daß dieser Grestaltung des 
Giuseppe die Kernigkeit, die plastische Kraft, die Polyphonie abgeht, 
die in dem Zenoschen Zugleichsein und -tun mehrerer selbständiger 
Charaktere, die strotzende Gesundheit, die in der Tatkraft des Einzelnen 
und Ganzen liegt. Andererseits aber hat das Metastasiosche Libretto 
den Vorzug, daß das oratoriale Ethos, in der dominierenden Person des 
Giuseppe ausgedrückt, im hellsten Lichte steht, homophon wie eine 
Hassesche Melodie; daß der seelische Konflikt Giuseppes und damit die 
Spannung der ganzen Azione durch die neue Motivierung gesteigert wird; 
daß die S.uhe und der ebenmäßige Aufbau der Stimmungen im Einzelnen 
und Ganzen der Metastasioschen Dichtung dem neapolitanischen Kom- 
ponisten die Arbeit erleichtert. 

Daß die Condotta bei Metastasio glätter sei, als bei Zeno, ist schon 
gesagt worden und kann nach den hier aufgezeigten elementaren Unter- 
schieden nicht verwundem. Mit Beginn der Aktion treten wir sofort in 
die Sonne, ein Dialog Giuseppes mit Taneta setzt uns mit wenigen ziel- 
bewußten Worten aufs Laufende. Wir erfahren, daß Giuseppe Simeon 
als Geisel für die Eückkehr der Brüder mit Benjamin dabehalten hat 
und nun ungeduldig nach ihnen ausschaut; daß Taneta Giuseppes Ver- 
hältnis zu den Freftiden nicht kennt und sich über sein Gebaren wun- 
dert. Auch Aseneta versteht den Gemahl nicht und drängt ihn, Simeon 
freizulassen, und als Giuseppe sich weigert, läßt sie nicht nach, bis er 
ihr verspricht, den Gefangenen zu sich zu befehlen und aufs Gewissen 
zu prüfen. Simeon kommt, und Giuseppe peinigt ihn steigernd mit Fragen 
nach Vater, Mutter, den Brüdern und zumal nach Joseph. 

Indem treten die Brüder herein, bringen Joseph ihre Gaben dar und 
stellen ihm den mitgebrachten Benjamin vor. Giuseppe selbst wird weich, 
geht hinaus, um sich nicht vor der Zeit zu verraten, und läßt sie nur 
durch Taneta zum Mahle einladen. Eingeschüchtert durch das rätsel- 
hafte Benehmen des ihnen als launenhaft bekannten Fürsten, werden die 
Brüder durch diese Einladung nur noch mehr beängstigt und vereinen 
sich in ihrer Not zu einem Gebete, das die Lauda zum ersten Teile 
bildet. Ln zweiten Teile berichtet Taneta, er habe Josephs Befehl ge- 
mäß den silbernen Teller — nicht Becher — von Benjamins Platze in 
dessen Sack gesteckt und den entlassenen Brüdern nachjagen lassen. 
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Das folgende Gebet Griuseppes, durch Tanetas Glosseu ve^a^laBt, ent- 
hält die Motivierung seines eigentümlichen Verfahrens: es wird als fin- 
gierte Strafe hingestellt für das Vergehen der Brüder an dem jungen 
Joseph. Aus Asenetas unparteiischem und unbefangenem Munde erfährt 
der Gatte zum zweiten Male von dem vermeintlichen Diebstahl, und ihre 
Aufforderung, die Täter zu bestrafen, bewegt ihn, durch geheuchelte 
Zweifel das Weib auf den Widerspruch in ihrem Handeln aufmerksam 
zu machen und eine plötzliche intuitive Erkenntnis der durch ihn, näm- 
lich Joseph, wirkenden höheren Gewalt in ihr aufleuchten zu lassen. Die 
verängstigten Brüder werden darauf vorgeführt, sie betrachten ihr Schick- 
sal, ganz nach Giuseppes Absichten, als eine verdiente Strafe für ihre 
Sünde an Joseph. Doch nachdem Juda als Sprecher ihrer Beue Aus- 
druck gegeben, stellt Giuseppe sie auf eine neue Probe. Er nimmt von 
einer Bestrafung Abstand und will für alle nur Benjamin dabehalten. 
Aller Widerstand scheint vergeblich, Benjamin nimmt Abschied von seinen 
Brüdern und durch sie von Vater und Mutter. Hier aber kommt das 
gereinigte Empfinden Judas zum Durchbruche, er beginnt noch einmal 
zu bitten, schildert die Trauer Jakobs und Hahels um Benjamin, in dem 
sie nicht nur den jüngsten Sohn^ sondern auch noch den verlorenen 
Joseph wieder lieben. Und jetzt erst, als zugleich die Wirkung der 
Strafe vollkommen und ein Überwinden der mit Heimweh vereinten 
Bruder* und Elternliebe nicht mehr möglich ist, bricht Giuseppe in 
Tränen aus und gibt sich den erstaunten Brüdern zu erkennen. In 
stummer Bührung umarmen sich weinend die scheinbar für immer Ge- 
trennten, wie Aseneta als Augenzeuge erzählt, bis endlich die unbestimmte 
Rührung sich zur Freude klärt. Giuseppe erzählt den Brüdern sein 
Schicksal, trägt ihnen auf, es Vater und Mutter wiederzuerzählen, und 
deutet es als Vorbild der künftigen Leiden des Erlösers. Staunend über 
das Wunderbare dieser Fügung jschließt sich der Schlußchor daran mit 
den Worten: »O Torheit, wider Gottes Bat zu wollen!« 

Metastasios Dichtung ist bereits 1733 für Wien geschrieben i) und 
damals von Giuseppe Porsile komponiert. Hasses Komposition steht in 
keiner inneren Beziehung zu dieser ersten, die stilistisch ein Paradigma 
jener Wiener Oratorien der Zeit ist, wie sie bei der Besprechung des 
Daniello gemeint waren. Das stilistische Verhältnis der beiden Kompo- 
sitionen ist daher ungefähr das der übrigen Hasseschen zu den Wiener 
Oratorien, das musikdramatische dagegen ist genügend bezeichnet, wenn 
dem Hasseschen Werke größere Subtilität und Angemessenheit der Stim- 
mungen zugeschrieben wird, womit zugleich ein genauerer Anschluß an 
den Text gegeben ist und was daraus folgt. 



1) AUacci 1. c. p. 418. 

8^ 
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Bumey hat die ideale Zusammengehörigkeit Metastasios und Hasses 
aufs klarste erkannt, wenn er 1. c. schreibt: >D. Brown will behaupten, 
daß Musik und Poesie nicht zusammengehören; wenn er Recht hat, so 
muß man doch zugeben, daß dieser Dichter [Metastasio] und dieser Mu- 
siker [Hasse] die beyden Hälften sind, welche gleich Plato's Androgyne 
ehmals ein ganzes ausmachten. Denn so wie sie beyde die unterscheiden- 
den Kennzeichen des wahren Genies, Geschmack und Urtheil besitzen; 
so sind auch auf gleiche Weise, Schicklichkeit, Ebenmaß, Klarheit und 
Genauigkeit die beständigen Begleiter von beyden« und der eng- 
lische Kritiker steht deshalb nicht an, ohne seinen Mitbrüdern zu nahe 
zu treten, einzuräumen, >daß er [Hasse] ebensoviel Vorzug vor allen lyri- 
schen Oomponisten hat, als Metastasio vor allen lyrischen Dichtem«. 
Daß Hasses Opemstil an und mit Metastasio herangereift ist, wurde 
bereits erwähnt und wird bei der Betrachtung seiner Opern näher zu 
erörtern sein. Auch die Hasseschen Oratorien vor 1741 darf und muß 
man daher in mittelbaren Zusammenhang mit diesem Dichter setzen, 
und den Giuseppe in diesem Verstände als eine langerstrebte Erfüllung, 
als die fruchtbare, notwendige Vereinigung zweier Elemente betrachten, 
die zueinander gehörten, noch ehe sie geboren waren. 

Wir treten deshalb in die Beschreibung eines reifen, nach allen Seiten 
befriedigenden Musikdramas ein, das bereits Hiller für besonders würdig 
und geeignet hielt, die Größe Metastasio-Hasses vor Augen zu führen i). 



Schon der markige Tuttieinsatz der Sinfonie verkündet, daß etwas 
geschehen soll: ernst, von vielen reflektierenden Echos gemildert, doch mit 
kraftvollem französisch punktiertem Rhythmus, in anregendem Tripeltakt 
und mit satter Instrumentation, wird ein männlich selbstbewußter und 
doch feiner Charakter hingestellt und in Schwung gebracht; ein kurzes, 
stufenweises, etwas gezogeneres Motiv, von Oboen und Flöten vorge- 
tragen, und von einer leicht pointierten Gegenstimme der Fagotte ge- 
drängt, tritt ihm in einem rasch vorübereilenden zweiten Satze entgegen, 
bald gesondert, bald vereint, wird es von Holzbläsern und Streichern 
durchgeführt. Doch sobald es sich erschöpft hat, ergreift das erste 
Thema mit seinen männlichen Accenten wieder das Wort. Obgleich in 
den Formen der besprochenen lyrischen Oratoriensinfonien geschrieben, 
steht dieses Stück im Inhalte der Danielloeinleitung viel näher als jenen, 
freilich mit demselben Stich ins besonnen Zurückhaltende, der den ganzen 
Giuseppe vom Daniello unterscheidet. 

Unauffällig, mit schlicht sachlichem Recitativo secco beginnt nun die 



1) Beyträge zu wahrer Kirchenmusik, Leipzig 1791, über Metastasio Leipzig 1781. 
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Handlung. Giuseppes Fragen nach deü jüdischen Brüdern, namentlich 
seine Besorgtheit um Benjamin, daß es ihm nicht gehe, wie dereinst ihm 
selber, erregen die Verwunderung des Hausmeisters Taneta. Giuseppe 
deutet, während seine Gedanken ganz anders gehen, dies Interesse als 
bloßes »compatir«, das ja Naturgesetz sei: gerade die Liebe aber, mit 
der er in Wirklichkeit an die Seinen denkt, ist der Grund, warum seine 
Worte zum Gesänge werden, zu dem weichen, schönen, wenn auch nicht 
aus sich heraustretenden Gesänge »E legge di natura«. Taneta ist wohl 
erstaunt über einen so ungewöhnlichen Grad von Mitgefühl, doch er 
glaubt seinem Herrn und erklärt sich dessen innere Unruhe als eine 
allgemein menschliche Erscheinung. >Non si ritrova in terra piena feli- 
citä« ist das Them^ seiner im Hinblick auf die dramatische Struktur 
reichlich ausschweifenden und langen Betrachtung, die mit der Arie »Se 
a ciascun Tinterno affanno si leggesse in fronte scritto« abschließt. Auch 
diese Arie schlägt naturgemäß keine hohen Wellen, sie ist gütig und 
milde, von sanfter, wesentlich stufenweiser Führung, in die expressive 
höhere Intervallschritte eingebettet sind. 

Stärkere Bewegung bringt erst das Drängen Asenetas, die kommt, 
G-iuseppe um Gnade für Simeon anzugehen, deti als angeblichen Kund- 
schafter und als Geisel für die Rückkehr seiner Brüder gefangen ge- 
haltenen Juden. Sie kann die Strenge ihres sonst so milden Gemahls 
nicht verstehen und macht ihm Vorwürfe. Giuseppe aber wehrt ab und 
sucht die Gattin zu überzeugen, daß er aus guten Gründen handle, die 
sie freilich nicht erfährt. Gütig, doch streng weist er sie für ihr vor- 
eiliges Urteilen zurecht in der Arie >Vederti io bramerei«. Die schnelle, 
sprechende Deklamation — auf jede Silbe kommt eine Takteinheit — , 
die eindringliche Wiederholung des kurzen Quintenmotivs am Anfange des 
Häuptteils, und der noch kürzeren Quartenwendung im Mittelteil, die 
kräftig abgestoßene Endung dieser Phrasen, dann die unmittelbare, über- 
redende Umkehr ins Bittende auf »nel giudicar men presta«, das alles 
sind Symptome dieser halb zürnenden, halb begütigenden Art, wie der 
überlegene Gatte die vorschnelle Frau zu beschwichtigen sucht. Den- 
noch erreicht sie wenigstens so viel, daß Giuseppe den Simeon sich per- 
sönlich vorführen lassen will: er soll sich selbst überzeugen, ob der 
Gefangene ihn offen ansehen könne, und was er durch seine Worte und 
sein Benehmen für einen Eindruck mache. Gesicht und Habitus, die 
wichtigsten Kriterien ihres weiblichen Urteils, müßten, meint sie, auch 
ihrem Gemahl ein. gerechteres, subtileres Urteilen ermöglichen. Doch 
nicht zufrieden mit dem bloß erzwungenen Zugeständnis, sucht Aseneta 
auch noch Josephs Skepsis gegen ihre physiognomische Methode zu be- 
seitigen, indem sie in der milderen, beruhigten, objektiveren Arie »D' ogni 
pianta« an dem Bilde einer kranken Pflanze klar macht, wie der innere 
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Zwiespalt sich notwendig auch in der äußeren Gestalt ausprägen muß. 
Ob auch diese Arie dramatisch unbedingt notwendig war, muß ich da- 
hinstellen. Sie hat aber wohl eine formale Berechtigung als ökonomi- 
sches Innehalten in der begonnenen Steigerung, wie wir es aus dem 
St. Petrus kennen; kausal hingegen ist sie wohl als Folge, nämlich als 
beruhigter Ausklang eines bewegten Dialogs nach erreichtem Ziele er* 
klärlich, als Ursache aber nur unzulänglich, da ja Giuseppe bereits vor* 
her nachgegeben hat, und also alles Folgende schon vorbereitet ist. Auch 
in der Exposition ist sie nicht notwendig. Sie möchte immerhin stim-^ 
mungslogisch, als Milderung des Vorhergegangenen und als Stauung auf 
die folgende dramatisch erregte Szene hin, im Zusammenhange ebenso 
schwer entbehrt werden, wie die ganze Exposition, und ist geeignet^ 
Aseneta sympathisch einzuführen als eine zart empfindende, mitleidvolle 
Frau. Der Ton dieses gesangvollen Stückes hat, wohl dank dem ange- 
wandten Bilde, etwas Malerisch-IdyUisches, nur der bewegtere Mittelteil 
erinnert an das tertium comparationis, die >guerra« der leidenden Seele. 
Simeon wird nun vorgeführt; verängstigt, zitternd, demütig wirft er 
sich Joseph zu Füßen — man beachte die tiefe Lage in seiner Anrede 
»umile e pronö ä piedi taou usw., während sich gleich danach auf 
»perche io tremo« die Führung um eine Oktave hebt. — In hoher beider- 
seitiger Spännung, von zählreichen heimlichen Ausrufen und Bemerkungen 
unterbrochen, entspinnt sich ein aufgeregter Dialog. Je eingehender 
Giuseppe fragt nach Vater, Mutter und Brüdern, je stärker wird die 
Erregung Simeons, dessen Seele in seiner langen Einsamkeit von Schuld- 
bewußtsein, Heimweh und Angst zermartert, dessen Nerven von der 
Kerkerstrafe zerrüttet sind. Und als er endlich nach Joseph gefragt 
wird, da erreicht seine Aufregung den Höhepunkt. Er sieht den un- 
glücklichen Knaben noch vor sich, dessen Klagen und Tränen die miß- 
günstigen Brüder nicht rühren konnten; Heue und Wehmut lösen sich 
ab, ja manchmal grenzt der Affekt dieser Arie (»Oh Dio! che sembrami«) 
an Verzweiflung. Von aufregenden pochenden Achtelbässen getrieben, 
entwickelt der hohe Wellenschlag in Simeons Seele aus den kurzen ab* 
gerissenen Satzteilen, der schnellen syllabischen Deklamation, dem drän- 
genden Rhythmus des Anfanges eine großzügige Stimmung heraus, die 
keine kleinen malerischen Eücksichten auf das dargestellte Bild kennt, 
sondern in mächtig gewölbtem Schwünge ohne Fältchen und Feinheiten 
voll aus sich selber herausströmt. Man mag dramaturgisch gegen diese 
Metastasiosche Exposition einwenden, was man will, dieses Stück auf 
das höchste gesteigertes Seelenleben in seiner gespannten Gegenüber- 
stellung zu dem, was in Josephs Innern vorgeht, ist samt seiner Her- 
beiführung ein musikdramatischer Meisterzug: der Wirkung gegenüber 
aber müssen alle theoretischen Bedenken schweigen. 
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Feierlich, »mit demütig ergebenem Lächeln«, treten jetzt fremde 
Männer ein, sie bringen Honig, arabische Wohlgerüche, und was ihre 
Heimat hervorgebracht, dem Fürsten zum Geschenke dar: es sind die 
Brüder der Beiden, die sich gespannt gegenüberstehen, ihrem Versprechen 
gemäß sind sie endlich gekonmien, den jüngsten, Benjamin, an der Hand. 
Ohne Einleitung, daß der Gegensatz in seiner ganzen Schroffheit zur 
Geltung kommen kann, tritt Juda als Sprecher vor den Fürsten mit 
festlich-ruhiger Anrede, es ist, als ob man bei dem innehaltenden, de- 
mütig in mittlerer Lage hängenden »umil sembiante« mit den abwärts 
gleitenden Bässen die Männer sich verneigen sähe. Trotz der inneren 
Erregung, die schon im Gespräche mit Simeon aufgewallt, nun aber aufs 
höchste gestiegen ist, zwingt Giuseppe sich zu fürstlich erhabener Buhe, 
er läßt sich Benjamin zeigen und legt segnend die Hände auf sein Haupt. 
Doch als das Gemüt droht über die Vernunft zu siegen, und Tränen 
sich in seine Augen drängen, da geht er hinaus, um sich auszuweinen. 
Nur durch Taneta läßt er die durch sein eigenartiges Benehmen beun- 
ruhigten Brüder zum Mahle einladen. Diese Einladung aber durch 
denselben Mann, der sie beim ersten Male des Kundschaftens verdäch- 
tigt, ihren Bruder eingekerkert, und jetzt sie auf so merkwürdige Art 
plötzlich allein gelassen hat, versetzt sie nur noch in größere Verwirrung, 
und in ihrer Bedrängnis senden sie vereint ein Stoßgebet zu Gott empor: 
einen Chor von angemessener Erregung, dem Alle vereinenden Affekte 
gemäß meist akkordisch deklamierend; Fugato und Imitationen treten 
nur beiläufig auf und lösen sich bald in homophone Melodien und 
Sequenzen; die der Situation entsprechende bange Erwartung ist durch die 
alterierte Harmonik und durch die schnelle erregte Deklamation ausge- 
drückt. Wie die Brüder selbst, so wird auch der Hörer von einer beklem- 
menden Spannung in den zweiten Teil des Oratoriums hinübergetragen. 

In die Zwischenzeit fällt die Abreise der ahnungslosen Brüder mit 
dem ihnen untergeschobenen Silbiergeschirre, und ihre Zurückholung 
durch Josephs Knechte. Mit dem Berichte davon eröffnet Taneta die 
parte seconda. Das Erstaunen über solchen Befehl des gerechten, mil- 
den Joseph, das sich des Zuhörers ebenso bemächtigt wie des noch 
weniger unterrichteten Hausmeisters, findet gleich in den folgenden Sze- 
nen seine Lösung, nämlich in Giuseppes Monolog, der hier, am Fuße 
der letzten großen Steigerung zur Krisis, den Konflikt des Helden klar 
herausstellt. Es ist chg.rakteristisch für Joseph, daß dies Selbstgespräch — 
denn das ist es im Grunde — zu einem Gespräch mit Gott wird: er, der 
Josephs Denken und Handeln die Sichtung gibt, ist seine Zuflucht auch 
diesmal, er ist es, der ihm seine selbstquälerische, geradezu christliche 
Mäßigung ermöglicht und der ihm die sanfte, befriedigende Lösung des 
Knotens eingibt. Ein festes Ritomell: 



120 



IL Kapitel. 



1 ^ «^ 





am Anfange seines begleiteten Recitativs charakteiimert seinen männ- 
lichen Entschluß, in der Selbstverleugnang auszuharren, bis die fingierte 
Strafe ihre Wirkung getan habe. Denn nicht aus Rache an seinen 
Brüdern hat er jenen Befehl gegeben, sondern nur imi sie die möglichen 
Folgen eines Verbrechens fühlen zu lassen. Doch wie die liebende Mut- 
ter die strafend zum Schlage erhobene Hand zurückzieht, will auch er 
innehalten^ sobald sein Zweck, die sittliche Reinigung, erreicht sein wird. 
Eine wirkliche dramatische Reibung ist damit also yermieden, denn kaum 
noch konnte der Verdacht einer Rache im Zuhörer aufkommen, als er 
auch schon implicite erstickt wird ; die christliche Liebe und Selbstzucht, 
die »Tugend« unseres Dramas, hat die Zügel vollkommen in der Hand. 
Dem geklärten Charakter Giuseppes entspricht auch die Musik der Arie 
»Sarö quäl madre amante«, sie ist, obgleich nicht ohne Accente der 
Liebe — hierher gehört z. B. die Dehnung auf das Wort »amante«, oder 
der Septimen Vorschlag auf »diletta« — , zurückhaltend, gemäßigt reflek- 
tiert, wie alle Gesänge Josephs. Die fast übermenschliche Kraft indessen, 
deren es zu einer solchen Selbstüberwindung in Situationen wie hier 
bedarf, mag auch Metastasio bei einem Sterblichen nicht ohne weiteres 
für möglich gehalten haben: es galt, das Göttliche in ihm noch beson- 
ders zu betonen, um sein Handeln wahrscheinlicher zu machen, und die- 
sen Zweck erfüllt die folgende Szene, deren andere Wurzel in der 
Nebenhandlung, dem inneren Konflikt Asenetas liegt. War das erste 
Auftreten Asenetas dramatisch nicht unbedingt notwendig, nur formal, 
so ist diese Szene dramatisch durch jene erste, zu der sie in pointierten 
Gegensatz tritt, vollauf begründet; formal aber ließe sie sich entbehren; 
man ist bereits in vollster Spannung auf die Krisis, da kommt Aseneta, 
ohne Neues zur Sache zu sagen, und hält uns und Joseph noch länger 
auf. und es ist eine volle lange Szene, Recitativo secco, accompagnato 
und Arie: Aseneta erzählt Joseph nochmals von dem Diebstahl, und 
verfällt nun in das andre Extrem: sie verlangt strenge Bestrafung der 
Diebe, Joseph aber benutzt die Gelegenheit, um sie nun von der Hin- 
fälligkeit und Einseitigkeit ihres Urteils und von der Notwendigkeit der 
göttlichen Gnade und Erleuchtung zu überzeugen. Er äußert Zweifel 
an der Schuld der Brüder, fängt Aseneta in den genannten Widerspruch 
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ein und erscheint abermals als der überlegenie Dialektiker. Aseneta muß 
dem Gatten auch recht geben, es kommt ihr sogar eine plötzliche Ein- 
sicht des Geistes, der ihren Gemahl erleuchtet, in der schönen flüssigen 
Arie »Neil' orror d* atra foresta«, die einem bewegteren Dacapoteil (man 
beachte die malerische Charakterisierung der »orrori« durch Tremolo 
der Violinen) einen Mittelteil von strahlender Kühe, wie von göttlicher 
Gnade verklärt, gegenüberstellt. Man wird jedoch bei allen Vorzügen 
von Musik und Text die ganze 3zene hindurch das Gefühl nicht los, 
daß das alles nur frommer Betrug sei; es trübt auch Josephs sonst so 
schönes Charakterbild, wenn er seine Gattin so hinterlistig überrumpelt, 
wenn er sie so von oben herab ex cathedra belehrt, ohne aufrichtig und 
geradezu auf ihr Anliegen einzugehen. Erst später, nach gelöster Krisis, 
als auch vor Aseneta alles sich klärt, bekommt dieser kalt-kluge dialek- 
tische Staatsstreich Wärme und Lebenswert. 

Jetzt endlich erfolgt die lange aufgehaltene Gegenüberstellung der 
angeblichen Diebe mit dem Richter, in dem keiner von ihnen den Bruder 
vermutet: also ein entschiedenes Wiederanziehen der Schraube. Die 
Spannung in dieser zweiten Konfrontation ist gegen die erste auf beiden 
Seiten erhöht. Die Brüder fürchten in Giuseppe nicht nur den launen- 
haften Fürsten, sondern den strengen Bichter in einer Sache, aus der 
ihnen kein Ausweg gegeben scheint. Joseph selbst hat den Entschluß 
bereits gefaßt, der den inneren und äußeren Konflikt lösen wird, aber 
um so größer muß die Anstrengung seines, wenn auch von Gott gestärk- 
ten Willens sein, um über das Gemüt die Oberhand zu behalten, das 
ihn fast ebensosehr zu den Brüdern hinzieht, als jener ihn von ihnen 
entfernt. 

Juda ist auch diesmal der Sprecher. Er ist niedergeschlagen und 
reuig, denn er sieht den Vorfall als Strafe an für das Vergehen an 
Joseph. In der herben, aufgeregt kolorierten Arie: »Del reo core« 
kristallisiert, scheint seine Zerknirschung Giuseppe zu erweichen, der 
Fürst nimmt Abstand von der Bestrafung aller Brüder, nur Benjamin, 
den Schuldigen, in dessen Sacke das gestohlene Gut gefunden war, will 
er dabehalten. Keiner wagt zu widersprechen, denn jeder Widerstand 
. scheint fruchtlos, und Benjamin nimmt Abschied von den Brüdern in 
einer breit ausgeführten zärtlichen Arie von weicher Stimmführung in 
Sext-, Quint- u. a. expressiven Intervallen, er kann nicht oft genug wie- 
derholen: »baciate la paterna mano« ; es ist die höchste Spannung des 
ganzen Oratoriums, die letzte Stauung vor der Katastrophe, also war 
aller Grund vorhanden, die Stimmung vollkommen auszukosten: es galt 
vor allem den stärksten schlagenden Trumpf gegen Josephs Bruderliebe 
auszuspielen, es galt aber nebenher auch, diese in den anderen Brüdern 
wachzurufen. Denn auch in Juda gewinnt sie nun die Oberhand, er 
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wagt es, den strengen Fürsten noch einmal zu bitten, er schildert zuerst 
secco die Trauer Raheis und Jakobs um den geliebtesten Sohn, dann 
noch eindringlicher im Accompagnato, von zärtlichen »Addio«-Bitomellen 
der Violinen unterstützt, den Abschied Benjamins von den Eltern, be- 
sonders von Rahel, die in ihm den verlorenen Joseph wiederliebt — da 
ist Josephs Widerstand überwunden, er bricht in Tränen aus und gibt 
sich (im selben Recitativ) zu erkennen. 

Im ersten Moment lösen die Worte: > Giuseppe io sono« nur farblose 
verwirrte Ausrufe des Erstaunens (secco) aus, ein letztes Nachwirken des 
schwindenden Druckes, doch sobald die Scheidewand endgültig gefallen 
ist, verstummt die Vernunft und mit ihr die Zunge, befreit können die 
Gemüter endlich ihrem inneren Drange nachgeben. Es ist, als ob zwei 
gleichstarke Magnete, die sich bisher stetig voneinander abstießen, nun, 
durch die Wendung des einen, mit derselben Kraft plötzlich sich ver- 
einte^, und hier erst kommt es zum Bewußtsein, wie groß jene Ab- 
stoßung gewesen. Das Köstliche dieses Augenblicks ist vom Dichter und 
Komponisten voll empfunden und dargestellt: wo die Beteiligten keine 
Worte mehr brauchen, um ihre Gefühle auszudrücken, wo selbst der Ge- 
sang verstummt, da ist die Beschreibung am Platze. Aseneta ist die 
Rolle des > Boten« zugefallen, sie erhält uns auf dem Laufenden, wie 
die Wiedervereinten sich lange stumm umarmen, wie dann der in seinem 
ersten Andränge rückspannende AfEekt sich in vernehmlichem Weinen 
und Seufzen löst — dies ist der Inhalt der breiten, malerischen, aber 
ausdrucksvollen Arie »Ma parlä quel pianto« mit dem charakteristischen 
Anfange, wo die Singstimme auf das seufzende, amoureus zarte Thema 
der Violinen lauschend innehält, um dann erst, gleichsam vor den 
Kulissen, mit ihren eigenen Tonmalereien zur Geltung zu kommen — bis das 
wiederkehrende Bewußtsein in ungetrübter Freude zuerst die Brüder secco, 
zuletzt Joseph, den am stärksten Affizierten, accompagnato Worte fin- 
den läßt. Dasselbe ernsthaft selbstbewußte, gleichsam die Sentimentali- 
tät von sich abschüttelnde Ritomell wie in Giuseppes Monolog leitet 
seine alles erklärende kurze Darstellung seiner wunderbaren Schicksale 
in Ägypten ein, die er den Brüdern aufgibt Vater und Mutter wieder- 
zuerzählen. Alle Fäden, die das Drama bewegten, sind bereits wieder 
m Josephs Hand vereint, und nun noch von obenher ein verklärender 
Lichtschein auf ihn geworfen wird, steht er in voller Seelengröße da als 
Achse des Dramas, als ein Starker, Weiser und Guter, der wiederum 
seine ganze Tugend der selbstentsagenden Gottgläubigkeit verdankt. 
Pathos und Ethos des Stückes sind also in Giuseppe vereint, sein Ge- 
müt und Wille aber wiederum in Gott; die Moral des Dramas, wie sie 
sich jetzt ergibt, kann daher im Hauptgedanken gar keine andere sein, 
als die vom Chor in der Schlußlauda vorgetragene: daß es töricht sei, 
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anderes zu wollen als Grott; denn (so ist der Gedanke weiter nuanciert) 
möge die feindliche Macht die Tugend noch so zu Boden drücken, wie 
die Palme steht diese mit doppelter Bj-aft wieder auf. Die Komposition, 
von Streichern, Hörnern, Oboen und Flöten begleitet, ist ein schlicht 
homophones, bald elastisch deklamierendes, bald in gesangvoUen Terzen 
geführtes Stück, welches, auf das (durch steigende Sequenzen wiedergege- 
bene) Bild der wiederaufstrebenden Palme hin aufgebaut, in Hassisch 
Yolkstümlichen Melodien und milden konsonanten Harmonien das Ganze 
hell und sonnig abschließt. 



§7. 
1 Fellegrini al Sepolcro di Nostro Bedentore. 

Die »Pellegrini« sind das dritte Pallavicinische Oratorium, das 
Hasse vertont hat. Sie wurden zum erstenmale am Karfreitag abends 
1742 in der Dresdener Hofkapelle gesungen (laut d. Dresd. Part. A. 161 
u. a.). Seitdem hat das Werk viele weitere Aufführungen erlebt, wie 
auch Hiller in der Vorrede zu seiner Ausgabe der Pellegrini im E^lavier- 
auszug bemerkt: »Unter den Oratorien des seit Kurzem verstorbenen 
Ober-Kapellmeisters Hasse, ist immer das: »I Pellegrini« .... vorzüglich 
geschätzt . . worden. Es ist daher dasselbe nicht allein an Höfen und in 
Städten, wo die Kapellen und die Konzerte in der Verfassung sind, sich 
an italiänischen Singstücken wagen zu dürfen, oft auf geführet worden; 
sondern es sind hier auch zwei deutsche Texte bekannt, die nach dieser 
vortrefflichen Musik eingerichtet sind. Der eine hat einen blind geboh- 
renen Poeten in Freyberg, Namens Enderlein, zum Verfasser ... In 
dieser Gestalt ist dies Oratorium in vieler Cantoren Händen und in Kir- 
chen oft aufgeführet worden, eine zweite Verdeutschung haben wir dem 
Prof. Eschenburg zu danken« . . . Weiter bemerkt Hiller auch noch, 
daß das Stück im Leipziger > öffentlichen Ooncerte« oft aufgeführt sei. 

Von Aufführungen an wichtigeren Orten sind uns folgende bekannt: 
am Dresdener Hofe in den Karwochen 1743, 46, 48, 51 (der berühmte 
Salimbeni sang damals zum letzten Mal in Dresden*), 52, 54, 56, 80, 
892); in Leipzig am 23. 3. 1750, Winter 1781/82, und 20. 3. 1785 (letztere 
im Gewandhauskonzert 5). Hamburger Aufführungen sind durch Anzeigen 
in der »Staats- und Gelehrtenzeitung des hamburgischen unpartheyischen 
Oorrespondenten« bezeugt, die am 18. März 1763 schreibt: »Am künftigen 
Montag den 21. März wird im Musik-Saale zum Beschluß der Ooncerte 



1) Fürstenati II, p. 266. 

2) lt. Dresd. Textbüchern. 

3) Dörffel 1. c. 
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dieses Winters das Oratorium: I Pellegrini (die Pilgrimme) von Hasse, 
und ein Kyrie von Graun aufgeführet werden . . . Der Anfang ist um 
halb 6 Uhr« ^), femer am 9. März 1764: »Künftigen Montag den 12. März 
wird im Musik-Saale das Stabat mater von Pergolese, und Pellegrini von 
Hasse aufgeführet werden . . . Der Anfang ist um halb 6 Uhr«. Aus 
Berlin lesen wir in der Voss. Ztg. vom 26. Juli 1777: »Die Entre- 
preneure des Ubungsconcerts mächen hierdurch bekannt, daß am künf- 
tigen Mittwoch den 30. dieses in dem Concert-Saal im engl. Hause das 
von dem Herrn Ober-Capellmeister Johann Adolf Hasse in Music ge- 
setzte große Oratorium die Pilgrimme bey dem heiligen Grabe aufgefüh- 
ret werden wird. Wegen der dazu erforderlichen häufigen Karten wird 
auch denjenigen Concert-Liebhabem, die bey diesem Concert nicht abon- 
nirt sind , der Zutritt gegen : die Erlegung von 12 Gr. beym Entree 
freistehen, wo hingegen die Herren Abonnenten für die Persohn beym 
Eingange blos 4 Gr. für den Text bezahlen. Der Anfang ist präzise 
5 Uhr« ; femer am 16. und 19. Dezember 1779: »dem geehrten Publicum 
wird ergebenst benachrichtigt, daß Sonntag als den 19. Dezember die 
Pilgrimme ein geistliches Oratorium nach der vortreflichen Composition 
des Herrn Capellmeister Hasse oefEentlich im Englischen Hause . . . 
aufgeführet werden . . . der Anfang ist um 5 Uhr. Müller & Leuschke«; 
am 7. April 1785: »heute Donnerstag wird in der Stadt Paris die Pil- 
grimme, ein Oratorium von Hasse aufgeführet werden« 2); auch eine 
Kopie der Berliner Singakademie vom Jahre 1838, die als Interlocutori 
die Namen Burchardt, Deckner (?), Eva Löws, Fuß, Poppe verzeichnet, 
scheint noch auf eine spätere Berliner Aufführung zu deuten 3). In Riga 
wurden die Pellegrini 1764 aufgeführt ^j. Aus Italien endlich sind uns 
Bologneser Aufführungen bekannt von 1777 im Oratorio di Galliera 



1) Hierzu existiert auch ein it.- dt. Textbuch Hamb. bei Conrad Jak. Spiering. 

2) Zu zweien dieser Aufführungen mögen die beiden undatierten Textbücher 
gehören: > Auszug aus des Herrn Oapellmeisters Hassens Passions - Oratorio I Pelle- 
grini. Die Pilgrimme. Im Concert der Musik-Liebhaber zu Berlin aufgeführt. Berlin* 
s. a. (beginnt und schließt mit dem Chor >le porte a noi disserra«, dazwischen stehen 
die Szenen in Gethsemane und auf Golgatha mit den Arien: >era amor« und >yiya 
fönte«. Die deutsche Übersetzung ist die Eschenburgsche) und >I Pellegrini . . . 
Oratorio da cantarsi nel concerto de dilettanti di Musica in Berlino. Die Pilgrimme« 
usw. Berlin. 

3} Die Berliner Singakademie besitzt auch ein geschriebenes italien. Textbuch der 
Pellegrini vom >Merz 1826«. Martin Blumner nennt in seiner Geschichte der Sing- 
akademie p. 221 unter den »öffentlich aufgeführten Werken ohne Orchester-Begleitung« 
Chöre aus I Pellegrini von Hasse, ohne Datum. Blumner gibt seine Quelle nicht 
an, das Fehlen eines Datums scheint aber darauf zu deuten, daß nur das Vorhanden- 
sein der Noten seine Aufstellung veranlaßt habe. 

4) Rigaer Textbuch von 1764. 
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und von 1786 bei S. Maria della Monte ^). Eine größere Aufführung der 
Pellegrini in Freyberg als Benefiz für den »Herrn Stadt-Musikum, Artil- 
lerie- und Berg-Hautboisten, wie auch die Chorschüler« ist durch ein 
undatiertes Textbuch belegt. Aus einem Textbuch zu einer Aufführung 
-in Leißnig endlich, betitelt: »Die Leiden Jesu, am großen Versöh- 
nungstage der Welt. In der musik- liebenden Gesellschaft zu Leißnig 
am stillen Charfreytage den 28. Mertz 1777. Abends aufgeführet.«, 
das mir durch die Güte des Herrn Andreas Spiering aus der Sammlung 
des Bergedorfer Bürgervereins von 1847 zugänglich gemacht wurde, kenne 
ich den von Hiller erwähnten Enderleinschen Text zu der Hasseschen 
Pellegrini-Musik, allerdings »dermahlen an benöthigten Orten geändert von 
J. M. St.«. Wie weit diese »benöthigten« Änderungen sich erstrecken, 
kann ich nicht feststellen. Wie er .sich hier darbietet, ist der Ender- 
leinsche Text eine freie »Parodie«, die in oft gutem Anschlüsse an den 
Ausdruck der Hasseschen Musik, und oft mit Übernahme von Bildern 
und Ausdrücken der Originaldichtung, doch unter Verzicht auf Palla- 
vicinis dramatische Einkleidung, auf seine verschiedenen Personen, Milieu 
und äußere Vorgänge, nur den eigentlichen Kern der Urdichtung, die 
Passion, in betrachtender Form (also als Passionskantate) darstellt. Nach 
der Sinfonie, den Arien »Heyland, höre in preisenden Liedern« (Del 
camin piü lo stento non sento) und »Große Sanftmuth« (Non cosl cervo 
assetato) im 1. Teile, am Anfange des 2. Teils und nochmals nach der 
Arie »Durch Striem und Beulen« (D'aspri legato indegni nodi) ist je 
ein Choral eingelegt. 

Die femer von Hiller erwähnte und untergelegte musterhafte Eschen- 
burgsche Übersetzung des Textes ist 1770 in den Hamburger Unterhal- 
tungen erschienen 2). Ihr Hauptvorzug ist die vollkommene Singbarkeit 
und der Wohlklang der Verse. Von selbständigen Änderungen ist hier 
nur die eingeschobene Wiederholung der ersten Lauda zwischen der letz- 
ten Arie und der zweiten Lauda zu nennen. Ich gebe den vorzüglich 
geratenen »Schlußchor« wieder: 

»Uns, die hier als Pilger wallen 
Und oft wanken, und oft fallen. 
Leite Du die rechten Pfade, 
Gott der Gnade! 

Wenn wir straucheln, hilf uns auf. 
Unsers Eifers und Bestrebens 
Treue Müh' ist nicht vergebens; 



1) Bologneser Textbuch, freundlichst mitgeteUt von Herrn Prof. Vatielli-Bologna. 

2) p. 167 ff; : »Die Pilgrimme beym heiligen Grabe. Ein Oratorium nach der 
Hasseschen Musik der Pellegrini«. 
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Denn es krönt der Lohn des Lebens 
ünsem E^ampf und unsem Lauf.« 

Die künsüerische Yollweriigkeit dieser Ubersetzong, die Beliebtheit 
und Schätzung, deren sich die Fellegrini erfreuten, das sind bereits An- 
zeichen für ein wertvolles Libretto, denn eine gute Vokalmusik ist ja 
Ton einem guten Texte bedingt. In der Tat wird man die Fellegrini 
nicht nur für das gelungenste Pallayicinische Oratorium-Libretto halten 
dürfen, sondern für das beste von allen, die SLasse vertont hat. 

Man kann sagen, die Dichtung^} nähere sich dem Sulzerschen Ideale 
«ines »lyrischen Oratoriums« womöglich noch vollkommener als Bamlers 
Tod Jesu, und vollkommener auch als die Yirtü. Von der Idee an bis 
zur letzten Keife, vom innersten ]S!em bis in die feinste äußerste For- 
menschicht herrscht in dem Werke überall bei plastischer Fülle eine 
simultane und successive Harmonie, die nicht den geringsten künstleri- 
schen Makel entdecken läßt. In jeder Ader fließt sanftes, warmes Blut, 
durch alles geht eine einheitliche edle Exaltation, kein Stück, ob Seci- 
tativ oder Arie , ist ohne Affekt und Flastik , Drängen und Wollen 
herrscht auch da, wo Belehrendes gesagt vrird; und doch klingt alles 
wohl zusanunen, kein Teil drängt sich hervor und beeinträchtigt den 
andern, weder schroffe Wände gibt es noch Klüfte, die Gegensätze sind 
zart und gedämpft, die formalen Linien maßvoll gewellt, und doch 
schwellend, wie eine üppige Hügellandschaft, alles, vom dramatischen 
Aufbau bis in den Stil hinein, von einfacher, klarer, klassischer Schön- 
heit und ruhigem Ebenmaß. 

Die Idee ist der des St. Fetrus verwandt, die Fassion wird aus zwei- 
ter Hand erzählt und von den agierenden Fersonen nachempfunden. Sowohl 
durch diesen Grundgedanken aber wie durch seine Einkleidung als Er- 
lebnis frommer Filger, die über das Meer zum heiligen Grabe gewall- 
fahrtet sind, stehen die Fellegrini auch der Metastasioschen St. Elena 
nahe, die, 1731 entstanden, Fallavicini nicht unbekannt sein konnte. 
Hat indes Metastasio, der Dramatiker, seine Fabel an historisch Gege- 
benes angeknüpft, zog der Lyriker Fallavicini es vor, seinen Stoff frei 
zu erfinden und, wie in den Virtü, gleich einer Blume aus der eigenen 
Knospe zu angeborener Form und Fülle zu entfalten. Setzt femer Me- 
tastasio der Fahrt der kaiserlichen Filgerin und ihrem Weilen an der 
heiligen Stätte ein kausales, konkretes Willensziel, das dem ganzen Bau 
eine greifbare, hervorragende Spitze gibt, ist das Ziel der Fallavicini- 



Ij Die Fellegrini erschienen auch in der Algarottischen Ausgabe der Werke Fal- 
lavicinis, Venezia 1744. Fallavicini selbst war ein Jahr vorher, 1743, gestorben, und 
die Fellegrini waren seine letzte große Dichtung. 
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sehen Pellegrini rein transzendental, sie suchen seelischen Trost, Stim- 
mung, Verzückung. 

Schon die gegebene Form des zweiteiligen Oratorium verlangte einen 
umfangreicheren StofE, als die bloße Betrachtung der Leidensstätte; die 
Betrachtenden sollen femer keine symbolischen Personen mit a priori 
bekanntem Charakter sein, und die a priori dem Passionsmysterium nahe- 
stehen — einen solchen Stoff hatte Pallavicini in den Virtü ja schon 
bearbeitet — , sondern Menschen, die, als solche eingeführt, dem Heilig- 
tume psychisch und physisch erst nahegebracht werden müssen. Das 
Weilen an den heiligen Stätten erforderte also eine Vorbereitung, die 
die Stimmung der Handelnden und Hörenden einspielte, steigerte und 
auf die ins stärkere Licht gerückte »Erfüllung« spannte. Es lag danach 
mit Bücksicht auf die wünschenswerte Einheit des Ortes am nächsten, 
die Handlung mit der Ankunft der Pilger im heiHgen Lande beginnen 
zu lassen. Alsdann waren zwei zeitlich etwa gleiche Abschnitte gegeben, 
davon der zweite das Hauptgewicht trug, der erste aber zu diesem hin- 
gravitierte und in ihm allein seine Existenzberechtigung hatte, also aus- 
drücklich auf ihn zugespitzt und bezogen werden mußte. Für die eine 
Aufgabe dieses exponierenden Teils, nämlich uns mit den handelnden 
Personen bekannt zu machen, gab die andere, nämlich die, zu steigern, 
zu spannen, und den zweiten Teil praktisch vorzubereiten, die Direktive: 
eine müßige Vorführung der 4 Pilger mit Becitativ und Arie konnte 
zum mindesten der letzten dieser beiden Forderungen nicht genügen, 
auch wenn die Charaktere in einer gesteigerten Folge angeordnet würden ; 
man käme dem ersehnten Ziele um nichts naher, und lernte obendrein 
den Gruida nicht kennen, wenn er nicht gerade als Dens ex machina uns 
zu Gefallen zufällig des Wegs käme; wenigstens Einer mußte nach einem 
Führer suchen, während die anderen dann im Warten alle Muße haben, 
sich in gesteigerter Folge zu charakterisieren und dabei auf die Bückkehr 
des Ersten gespannt sind. Die Spannung aber auf die Bückkehr des 
Suchenden mit dem gefundenen Führer bedeutet nichts anderes als die 
Spannung auf den zweiten Teil hin, der dadurch psychisch und physisch 
vorbereitet ist. Den harrenden, von Sehnsucht erfüllten Pilgern öffnet 
sich eine ganze Welt religiöser Stimmungen und Ekstasen, als die Erwar- 
teten ankommen, und die Brücke zum nächsten Teile ist geschlagen. 
Für diesen lieferte die biblische Leidensgeschichte die fertige dramatische 
Disposition, von Grethsemane geht es in steter Steigerung nach dem Orte 
der G-efangennahme, nach dem Höhepunkte auf Grolgotha und lösend und 
befriedigend zum heiligen Grabe. Für den Abschluß endlich lag eine 
ernste, zusammenfassende Betrachtung über den Inhalt des Ganzen nahe, 
ein subjektiver Epilog des Dichters, wie er in dem tiefsinnigen Stücke 
ausgedrückt ist, dessen Übersetzung auf p. 125 f. wiedergegeben war. 
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über den musikalischen Wert dieses Librettos braucht kein Wort 
mehr verloren zu werden. Hier, wo Phylo- und Ontogenese vollkommen 
zusammengefallen sind, wo zwischen Inhalt und Form kein Unterschied 
besteht, wo beide ineinander aufgehen, wo also das Merkmal > klassische 
am Orte ist, können auch jene Keime nicht fehlen, aus denen ein wissen- 
der Meister eine klassische Musik entwickeln kann. Denn Musik ist in 
diesen Versen, in diesen Einzelstimmungen, in diesen Stimmungsfolgen, 
diesem Gesamtaufbau. Die Hassesche Kömposition der Pellegrini hat 
deshalb, um mit Burneys über Metastasio-Hasse gebrauchten Ausdrücken 
zu reden, > ebensoviel Vorzug vor allen lyrischen Oratorien j als diese 
Dichtung vor allen lyrischen Oratorienbüchem«. 



Aus den Bässen zieht sich leise das ernste alterierte Mollthema herauf 
und wird von den Geigen in der ein- und zweigestrichenen Oktave be- 
antwortet, woraus sich ein zartsingendes Gewebe entwickelt; der zweite 
Satz ist, trotz des vorgeschriebenen leicht gestoßenen Vortrags des ersten 
Violinmotivs, trotz der pointierten Bässe, die einen Kontrast zu dem ge- 
zogenen Gesänge des ersten Teils bewirken, doch dem ersten Satze nahe 
verwandt in Bliythmus und Harmonik. Obgleich das Drängen und Wollen 
nicht fehlt, das in beständiger Steigerung auf einen Höhepunkt zustrebt, 
und nach seiner Erreichung in wohliger Ermüdung ausklingt, ist doch 
die Sinfonie durch die innere Zusammengehörigkeit der beiden Sätze 
weniger durch schroffe Kontraste beunruhigt und darum in allem ver- 
weilender und lyrischer als irgend ein anderes Hassesches Oratorium verspiel. 
Sie ist somit dem folgenden Oratorium auf den Leib geschrieben, drückt 
dessen eigene Idee aus, ehe sie im Musikdrama zu Fleisch und Blut wird: 
das »verbum quod fuit ante conceptionem«. Erfüllt das Stück somit die 
Aufgaben eines Vorspiels, so ist es durch die Verwandtschaft seiner 
Stimmung mit der der darauffolgenden Teile des Oratoriums zugleich 
eine zweckmäßige Einleitung. 

Es ist, als stünden wir mit den betrübten Pilgern im heiligen Lande, 
dem Ziel ihrer weiten Reise, im heiligen Lande, dessen alte Herrlichkeit 
verschwunden, dessen Hauptstadt verwüstet und zerstört ist. Von dem 
goldenen Tempel Zions, der einst auf viele Meilen hin sichtbar war, von 
all der Pracht des alten Judenreiches ist nichts mehr zu sehen, was ihnen 
den Weg zu den Stätten des göttlichen Leidens zeigen könnte. Und 
wie der Heiland einst vor den Mauern des übermütigen, glänzenden 
Jerusalem über sein künftiges Schicksal geweint, so weint Albino, der 
diesen Gedanken Ausdruck gibt, über den Untergang der heiligen Stadt 
in der wunderbar zarten, wehmütigen Altarie »Oittä misera«. Gegen die 
elegische Grundstimmung, deren Ruhe es zu ausdrucksvollen Tonmalereien 
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wie dem in Sekund- Vorhalten gedehnten >lagriniar« oder dem langen 
Aushalten eines Tones auf >tenero suo core« kommen läßt, führt der 
Mittelteil mit dem Gedanken an die Undankbarkeit Jerusalems, als einer 
Anspielung auf die Passion, nur einen zarten, gemilderten Kontrast ein, 
der, wie in der stimmungsvei'wandten Einleitung, den betrachtend ver- 
weilenden Charakter des Ganzen nicht stört. Etwas lebhafter ist Eugenio 
charakterisiert, dessen innere Freude über die Erreichung des ersehnten 
Zieles die traurigen äußeren Eindrücke und die Ermüdung von der weiten 
Reise übertönt: sein Gesang >Del camin piü lo stento non sento« ist 
angenehm erregt und energisch, nur in dem Bilde der »aura dolce« des 
Mittelteils, wo liebliche, duftige Violinfiguren die gehaltenen Töne der 
Singstimme umspielen, ist ein weicherer Affekt ausgedrückt, eine Rührung, 
ähnlich den »sacri orrori«, die Metastasios heilige Helena bei ihrer An- 
kunft im heiligen Lande empfindet. Als der menschlichste, kraftvollste 
der drei anwesenden Pilger erscheint endlich Teotimo, der es nicht bei 
passiven Zuständen bewenden läßt, sondern bei bewegter Führung des 
Generalbasses sein Gefühl zum Willen erhebt und Gott für seinen Schutz 
vor den Tücken des Meeres dankt. Seine Arie (»Senti 'Imar«) schildert 
die Gefahren der Meeresfahrt in kräftiger, ausladender Stimmführung 
(ich erinnere an die charakteristische Deklamation von »omnipotente«) und 
wallender, von durchlaufenden Sechzehntelkette^ aufgeregter Begleitung, 
kulminierend in der schönen Beruhigung auf die Worte »di sua destra 
un lieve segno«, wo aus dem Wallen des Accompagnements ein sanftes 
Kräuseln wird. 

Von ihren sich hervordrängenden Gefühlen in Anspruch genommen, 
haben die Harrenden unterdes ihr reales Ziel aus den Augen verloren. 
Doch nun sie ihr Herz erleichtert, kehrt ihnen das Bewußtsein ihrer 
völligen Ohnmacht gegenüber den fremden Verhältnissen des Landes 
zurück. Da naht Agapito, ihr vierter Gefährte, der ausgegangen war, 
einen Führer zu suchen, und bringt einen Mann mit langem Barte und . 
in härenem Gewände: es ist ein christlicher Einsiedler, der die Glaubens- 
genossen herzlich willkonmien heißt. Und nach kurzem Worttausch geht 
Agapito in medias res und fordert ihn auf, ihnen die heiligen Stätten zu 
zeigen. Agapitos Arie macht uns auch mit dem vierten der frommen 
Männer bekannt, und zwar wiederum mit einer Steigerung. Gegenüber 
dem bodenwüchsigen Teotimo, dessen erste Gedanken, wenn auch an Gott 
gerichtet, der glücklichen Rettung aus den Stürmen des Meeres galten, 
erscheint er als der noch Kraftvollere (er ist es ja auch, der den Führer 
herbeigeführt" hat) und als der Durchgeistigtere, dessen Wille ungeteilt 
zum Ideal hinlenkt. Reine konzentrierte Sehnsucht, an der Stätte des 
Erlösungsmysteriums ganz in ekstatischer religiöser Betrachtung aufgehen 
zu können, singt in diesem Thema, das nach der Stauung des Anfangs- 

Eamie^ski, Oratorien von Hasse. 9 
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motivs in gezogenen, synkopierten, chromatisch herabgleitenden Linien 
hinströmt; und in den von staccato-Achtelschlägen der Begleitung auf 
unbetonten Taktteilen getriebenen Melodien, z. B.: 




exaltierte Erregung in den rauschenden Sechzehntelketten der Sing- 
stimme und Begleitung auf: »padre irato«; vorauseilende Phantasie und 
Frömmigkeit in dem malerisch ruhevollen Herabsinken des Gesanges auf: 
»inchinarci«. Wir sind am Höhepunkte des ersten Teils, die »Zubereitung 
der Gemüter« ist vollendet. Der Einsiedler ist bereit, den Wunsch der 
Pilger zu erfüllen. Sie treten den Weg an, und da plötzlich öffnet sich 
ihnen der Ausblick auf all die Wege, die einst der Heiland wandelte: 
Jerusalem liegt zu ihren Füßen, und licht und zart wie die ersehnte 
ferne Landschaft vor ihnen erklingt der in seinen Mitteln unerhört ein- 
fache, wunderschöne Chor: >Le porte a noi disserra, Gerusalem beata«. 
Von Streichern, zwei Flöten und zwei Fagotten begleitet, lösen sich in 
zarten Kontrasten des Stimmklanges, homophon in Terzen und Oktaven 
geführt, der Chor und das in zwei- und dreistimmige Wechselgesänge 
aufgelöste Soloquintett ab, bis ein sanftes, sattes, vollklingendes Tutti 
den Abschluß gibt. Dieses simple Stück, das in der Bevorzugung der 
Melodie vor allem Beiwerk so weit geht, daß es die Terzuntermalung 
selbst in Akkorden, in die sie nicht hineingehört, durchführt, wie in dem 




Flötenritornell ^ g | P • P yzz, das nur Gesang und nichts als 
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Gesang ist, ist eine der schönsten Blüten der neapolitanischen Homo- 
phonie. Alle ihre künstlerischen Potenzen, subtilste Ausnutzung der 
Klangfarbe zu Zwecken des Ausdruckes, konzentriertes Festhalten und 
Auskosten einer Stimmung, unbegrenzte Anschmiegungsfähigkeit an den 
Text, Verzicht auf alles nicht unbedingt Notwendige, und klarste Heraus- 
stellung der Idee, kommen hier, von der Hand eines Meisters angewendet 
und von der Erfindung eines fruchtbaren Künstlers belebt, zur Geltung. 
In die Zwischenpausen fällt der Abstieg nach Jerusalem, und mit 
dem Beginn des zweiten Teils stehen wir an der ersten Station des 
Kreuzwegs, im Garten Gethsemane. Gerührt denkt Eugenio der gött- 
lichen Liebe, die dem Menschensohn hier mit ihren Fittichen den Angst- 
schweiß von der Stirn wischte, die ihn tröstete und ihm Kraft gab, das 
Kreuz zu tragen. Instrumentation (Str., 2 Fl. partienweise selbständig 
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über den Str.) und Musik der Arie (»Era amor«) klingen weich und zart, 
ja es mag Gefahr vorhanden sein, daß ein heutiger unzulänglicher Sänger 
sie, wie so manche andere Hassesche Musik, aus mangelndei; Leichtig- 
keit der Stimme und mangelnder Subtilität der Auffassung weichlich vor- 
trage, wozu schon das Anfangsmotiv, dann z. B. die Terzvorschläge von 
oben und manches andere verleiten können. 

Von der stillen Sammlung dieses Auftritts aus beginnt die Stimmungs- 
linie ziemlich schnell zu steigen, als der Führer die Stelle zeigt, wo 
Christus von Judas geküßt und den Häschern ausgeliefert ward. Die 
begleitenden recitativischen Gedanken und Gefühlsäußerungen der Pilger 
werden immer interessierter und persönlicher. Als sie vollends vor das 
Haus des Pilatus kommen, wo der Herr von Wunden bedeckt dem Volke 
vorgeführt und von dem circenseslüstemen Pöbel zum Kreuzestode ver- 
urteilt wurde, da singt sich die Empörung und der Schmerz des Guida 
in einer lebhaften pathetischen Arie aus. Der Gesang ist in großen, 
herben, öfter chromatischen Intervallen geführt, die Harmonik alteriert, 
der Khythmus der Singstimme pathetisch bewegt, der der Begleitung 
malerisch, aber stimmungsgemäß aufgeregt. Bis auf die langgewundene, 
äußerlich und innerlich charakteristische Dehnung von »legato« kommt 
eigentliche tonmalerische Kleinarbeit nicht vor, das ganze Stück ist ein 
großes, starkes Stimmungsbild, in dem nicht ganz notwendige Seitenblicke 
und Seitenbewegungen keinen Platz haben können. Als aber die Affekte 
immer höher wachsen, sich verzweigen und immer tiefer differenzieren, 
nimmt das begleitete Recitativ die Stelle des Ariengesanges ein: der 
Schmerz Teotimos, des kemkräftigen Mannes, wird zur Leidenschaft, er 
möchte all die Martern und Qualen auf sich nehmen, um das unschuldige 
Lamm Gottes zu beschützen. Mit der ganzen dem Hasseschen Recitativ 
eigenen Elastizität verfolgt und illustriert das Accompagnement mit stets 
neuen XJmdeutungen der Hauptgedanken: 
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all die sclmelleii gegensatzlichen Stininmngswechsel, Ton aufgewühlter 
ZweinnddreiBigstelarbeit bis zu gerohrter melodischer Milde: all der eigene 
Beiz, dec in dem innersten Grernhrtsein nnd Schmerz eines herkulisch 
starken, einfachen, geradsinnigen Mannes Uegt, der am liebsten zuschlagen 
möchte wie Petras, der ganze Kontrast zwischen dieser Seele eines Kindes 
nnd den Muskeln eines breitschultrigen Biesen, ist hier wiedergegeben. 
Wie im cfrsten Teile, so spricht auch diesmal Teotimo das letzte Wort 
des irdisch gerichteten Willens. 

Denn nun nahen die Manner der Schadelstatte, und alle Gredanken, 
die Ton der Erde kommen, müssen Tcrstummen. Vom BecitatiTO secco 
empor zum Accompagnato erklärt (ofiEenbar im Grehen) der Gnida die Be- 
deutung des Ortes nicht ohne innere Erregung, die sich im Accompagne- 
ment in langen schnell nnd chromatisch bewegten BitomeUen äußert^ 
z. B. anf »frange il como Tinfemal drago«, wo ein kleiner Instrumental- 
satz in 3 parallelen Oktaven staccato in gebrochenen Sechzehnte!- 
Akkorden das Düster der Worte untermalt: 
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ÄUegro ma non troppo. 



• • 



t 



^B 






nr ^ü h .T. iiil ; rU y 




c. 8ba. 




'^^Tftf üMhfW* :* i. i 



^B 



Die Erregung wächst mit der Beschreibung des Leidens in dem Mafie, 
als man sich der Kreuzesstätte nähert, zu einem Höhepunkte, der der 
Höhepunkt des ganzen Oratoriums ist, um mit den Worten: »e qul mori 
Gesu« einem heüigen, stillen Schauer zu weichen: man ist am Ziele. 
Es tritt eine kurze Generalpause ein, als stünde vor diesem Mysterium 
das Bewußtsein stille, bis ein kurzes akkordisches, chromatisches Adagio 
des Orchesters nach Art des St. Petrusvorspiels die noch wortlos ge- 
spannten Gefühle zu lösen beginnt: 
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Adagio. 
Con Sordini. 
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Von hier ab ist es, als sei mit dem Nacherleben des erlösenden Todes 
Christi auch der Sinn der Pilger von allem irdischen Denken und Wollen 
gereinigt, Secco, wie unter dem Banne jener erschütternden Vorgänge, 
weist der Führer ihnen noch das letzte übriggebliebene Zeichen, den 
Felsblock, in dem das Kreuz befestigt war, das nun durch ein Erdbeben 
herausgerissen sei. Erst als auf die Erwähnung des Erdbebens das 
Orchester wie ein letztes Nachwehen der Tragödie in Sechzehntel-Triolen 
ein malerisch aufgeregtes Ritornell dazwischenwirft : 
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beginnt jene Beklemmung zu weichen und macht einem geklärten 
Schmerze, den lösenden Tränen Platz. Aus dem begleiteten Recitativ 
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Agapitos wächst seine schöne Arie »Viva fönte« hervor, die diesen 
»Tränen der Reue« Ausdruck gibt. Es mag nicht ohne Absicht sein, 
daß derselbe Agapito, der vor dem Betreten der heiligen Stätten die größte 
Sehnsucht nach ihnen bekundete, nun als erster nach dem Höhepunkte, 
der Katharsis, seine gereinigte Liebe zum gekreuzigten Heilande singen 
darf. Seine Gefährten aber folgen ihm auch hierin und knien reumütig 
und betend nieder. 

Der Führer aber leitet sie zum heiligen Grabe. Hier sind die Leiden 
alle überstanden, hier ging nach den drei Tagen der Trauer die Sonne des 
svayyBXiov auf mit der Auferstehung des Herrn. So geht auch im Ora- 
torium die Sonne auf, nicht lärmend und blendend, sondern in sanftem 
Glänze, wie die christliche Lehre in Tod und Leiden geboren. Teotimo, 
dem Menschen von Fleisch und Blut, ist es hier, wie in der Geschichte 
dem ihm ähnlichen Petrus gegeben, dieses Licht seinem Zwecke zuzu- 
führen: der Aufrüttelung und Heiligung seiner selbst und seiner Brüder. 
Aus dem noch kontemplativen Recitativo secco erhebt er sich zu dem 
Gebete (accompagnato), daß der Erlöser ihn geistig ebenso auferwecken 
möge, wie er auferstanden sei, und endlich zu der Arie, wo er um die 
Auferweckung und Erleuchtung der ganzen Menschheit fleht. Tröstlich 
konsonant und hoffnungsfroh wie von dem zur Heiligung ausgesandten 
Geiste Gottes erfüllt, und damit zugleich willensbewegend, -erhebend, 
endet damit die Azione. 

Und nun ergreift wieder der Dichter das Wort. Seine Sprache ist 
ernst, tiefsinnig; er will nicht nur an das letzte lichte Stück anknüpfend 
einen Schlußstein geben, sondern wie der Musiker ein Vorspiel gab, gibt 
er ein Nachspiel, einen Epilog; wie jener die Idee des ganzen Oratoriums 
vor der Empfängnis als Samen darstellte, so stellt er sie nach vollendeter 
Individuati on als Frucht dar; es kann also nicht anders sein, als daß 
Vor- und Nachwort sich im Stimmungsinhalte eng berühren und einen 
zusammenfassenden Rahmen um das ganze Kunstwerk schließen. Ob- 
gleich bereits die Eschenburgsche Übersetzung des Textes angeführt 
worden ist, zitiere ich hier noch das Original, dessen ganze plastische 
Fülle in dem immerhin abstrakteren Deutschen ja unmöglich ganz er- 
halten werden konnte: 

Pellegrino h l'uomo in terra; 

Ma il meschino o siede od erra, 

Fin che il senso ha per sua guida, 

E si fida 

AI fallace condottier. 

Dai perigli, e dagl' inciampi 

Vien che Scampi 
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Solo allor, che un bei desio 

Volge a Dio 

I suoi passi, i suoi pensier. 

Pathetische, breite Einleitungsakkorde, die die Tonart der Arie Teotimos 
(ßdur) nach CmoU umdeuten, rütteln wie aus einem schönen Traume zu 
ernster Reflexion auf. Wie in der Sinfonie ringt ein gehendes, nach- 
denkhches Thema sich leise aus den Bässen zu einem klangsatten Tutti 
empor; doch nur kurz ist das Verweilen auf voller Höhe: die breiten 
Harmonien verklingen in akkordisch nachschwingenden Violinbewegungen ; 
ein neuer, doch nicht fernliegender Gedanke tritt etwas beunruhigend, 
wie rhapsodisch deklamierend, dem ersten gegenüber: 



ma il mes - chi - no 



il meB - chi - Jio 
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Die Begleitung übernimmt seine Unruhe und steigert sie in einem eigenen, 
an eine Wendung des Alts angeknüpften Motiv: 
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fe^-^ 
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t 

^ 



während der Ohor sich tonmalerisch auf »o siede od erra« aufstaut, um 
bei der Wiederholung von »erra« mit dem Accompagnement zugleich 
in gewundenen und verschlungenen Linien hinzufließen und schließlich 
beruhigt in parallelen Sexten in den breiten Strom des Anfanges zurück- 
zumünden. Das Thema kehrt in der Umkehrung, also herabgleitend, 
mit mitleidigem klagenden Ausdrucke wieder, um, von dem Gedanken, 
der auf »o siede od erra« erklang und hier gesteigert wiederkehrt, vor- 
wärts gedrängt, sich bei den Worten: »al fallace condottier« in ein 
Durchführungsgewebe zu verstricken, das, wieder tonmalerisch, harmo- 
nisch ganz überraschende Richtungen einschlägt. Ermüdet ruht es end- 
lich aus, während das Orchester wie spottend auf spielerisch gewandte 
Motive aus jener erwähnten Partie musiziert, die sowohl bei den Worten 
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»0 siede od erra« wie auf >e si fida al fallace« in die Sünde hinein- 
getrieben hatte. Doch da erhebt sich der Chor in geschlossenem har- 
monischem Satze wie zum Kampfe wider den Feind, korrespondierende, 
aufwärts gerichtete G-lissandi der Begleitung geben den »perigli« eine 
pathetische Färbung, mühsam wie durch Hindernisse hindurch arbeitet 
sich dann der Chor durch Vorhalte und Synkopen in allen Stimmen 
vorwärts; als er, wie Atem holend, ausruht, hören wir wieder jenes 
spöttische Instrumentalmotiv; nochmals und nochmals stoßen kräftige 
Schläge des Chors dagegen; erst als das Solistenterzett Eugenio, Agapito 
und Albino, von weichgezogenen Violinfiguren (man könnte sie als rhyth- 
misch zusammengezogene Umkehrung des Themas ansehen) begleitet, in 
zarten alterierten Harmonien, wie aus einer höheren Welt das sittliche 
Ergebnis des Oratoriums, das Evangelium der vollkommenen Liebe zu 
Gott, des Aufgehens in ihm verkündet, verstummt die Gegenströmung. 
Und geistig dem Hauptthema verwandt, gehend, ernst und nachdenklich 
wie jenes, aber durch die gerade Taktart und den in der Harmonia suc- 
cessiva bestimmt ausgeprägten Ganzschluß ruhiger und sicherer gemacht, 
durch einen leicht pointierten Kontrapunkt energisch vorwärts getrieben 
und aufgehellt, setzt ein Thema ein: 



Violini. 
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aus dem sich eine nicht lange, doch monumentale, seine Stimmung und 
Kraft in breiten, melodisch, rhythmisch und harmonisch würzigen Klängen 
zu ganzer Fülle entfaltende Fuge aufbaut, um nach erreichtem Höhe- 
punkte chromatisch zu einem konsonanten, ruhigen und bestimmten, 
aber leisen und gedämpften Abschlüsse herabzusteigen. 



§8. 
La Deposizione della Croce di Gesa Cristo Salvatore Nostro. 

Die Erstaufführung der ;> Deposizione della Croce« in der Dresd. 
Kurfürstl. Hofkapelle fällt nach den Partituren (Dresden K. P, M. S. Ms. 
A 157 usw.) auf den Karsonnabend des Jahres 1744 1). Weitere Auf- 



1) Es existieren auch zwei Textbücher zu dieser Aufführung, beide datiert Dres- 
den 1744. 
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führungen fanden in Dresden statt in den Karwochen: 1748, 82 und 88 ^) 
in Leipzig am 11. 4. 17562). ^ 

Den Text hat der Dresdener Hofpoet Abbate Giovanni Claudio Pas- 
quini 1728 für Wien gedichtet ^j, der Verfasser der durch Hasse be- 
rühmt gewordenen Opern Leucippo und . Arminio. Obgleich Pasquini an 
künstlerischer Bedeutung weder an Metastasio noch an Pallavicini her- 
anreicht, hat doch die Deposi:;ione im Detail vorzügliche lyrische Par- 
tien; das Ganze freilich wird durch elementare Fehler getrübt.. Im Cha- 
rakter steht dieses Libretto den Pallavicinischen Oratorien nahe,, zumal 
den Pellegrini, denen es auch stofflich verwandt ist als Betrachtung der 
an den Ort der Azione geknüpften, zeitlich zurückliegenden Passion, 
Der Unterschied ist, daß hier das Drama eben erst vorüber ist; seine 
Spuren sind noch frisch, der heilige Leichnam selbst steht im. Mittel- 
punkt der Vorgänge, die agierenden Personen sind Augenzeugen des 
göttlichen Leidens und stehen zum Teil Christo persönlich nahe:, es sind 
Magdalena, Johannes, Joseph von Arimathäa, Nikodem, Simon von Cyrene 
und andere Jünger. Die Deposizione müßte deshalb unmittelbarer unter 
dem Eindrucke der Passion stehen, als die Pellegrini, und infolgedessen 
stärkere dramatische Accente enthalten. Dasselbe gilt in entsprechend 
höherem Maße gegenüber den nur symbolischen Virtü. Umgekehrt wie 
zu diesen Oratorien verhält sich die Grundidee der Deposizione zu der 
des St. Petrus: auch in diesem war der dramatisch bewegende Gegen- 
stand derselbe, das Leiden und Sterben Christi, das zeitlich mit den 
Vorgängen des Oratoriums zusammenfiel, nur örtlich weggerückt war. 
Doch die Personen des S. P. waren ebenso wie hier persönlich Interes-^ 
mrie und zum Teil Augenzeugen der Passion. Es ergibt sich also eine 
noch nähere Verwandtschaft der Deposizione mit diesena Stücke, als. mit 
den Pellegrini und Virtü. Die größten Erschütterungen indessen, die 
dem S. P, mit B/Ccht den Stempel der Leidenschaftlichkeit und tiefsten 
Aufregung gaben, liegen hier als vollendete Tatsachen drückend und 
dämpfend auf den Genjütem, deshalb wird der Grundcharakter des Ora- 
toriums zwischen dem des S. P. und der Pellegrini die Mitte halten 
müssen. Das ist auch im großen Ganzen der Fall, doch Mängel der 
Konzeption machen die einzelnen Stimmungen unklar und werten die 
Summe der Eindrücke herab. 

Der S. P. hatte, wie erinnerlich, trotz mancher Unebenheit im Detail 
im Stoffe selbst genügenden dramatischen Halt. Die Pellegrini über- 
nehmen mit völliger Sicherheit und Klarheit die Disposition ihres zweiten 
Teils aus der Passion. Auch unser Stoff drängte fast dazu: denn die 

1) Dresdener Textbücher. ^ 

2) DörflFel 1. c. p. 7. 

3) AUacci p. 248. 
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an sich geringfügige Handlung der E^reuzabnahme, der Einbalsamierung 
und Grablegung hat ihre Bedeutung nur in dem göttlichen Leiden, aus 
ihm allein konnte sie ihren Gefühlswert ziehen, — so ist sie auch tat- 
sächlich bei Pasquini dargestellt, — was lag näher, als parallel mit den 
Phasen der »deposizione« die entsprechenden, von Haus aus dramatisch 
gruppierten Phasen der Passion zu betrachten: die Annagelung an das 
Kreuz, das Dulden und den Tod am Kreuze? Doch diese sich auf- 
drängende MögHchkeit einer dramatischen Disposition ist ebensowenig 
ausgenützt wie irgend eine der zahlreichen fernerliegenden Möglichkeiten : 
Pasquini verzichtet, möglicherweise in Gedanken an die didaktischen Auf- 
gaben des Oratoriums, vielleicht auch in falschem, leichtfertig aus der 
Oper übernommenem Vertrauen auf die szenische Wirkung des Gegen- 
standes, auf jegliches weitere dramatisch zusammenfassende und zweck- 
gemäß verteüende Prinzip; er begnügt sich mit den wenig fruchtbaren 
Keimen, die in den dargestellten Vorgängen an sich liegen. Logisch 
entfaltet könnten diese allenfalls ein knappes einteiliges Spiel ergeben, 
nicht aber ein großes zweiteiliges Monumentalwerk. Es mußte also ein 
anderes Element herangezogen werden, um die Arbeit zu verrichten, die 
das verachtete dramatische Prinzip allein vollkommen verrichtet hätte, 
nämlich den Stoff zu den inneren und äußeren Dimensionen des zwei- 
teiligen Oratoriums zu dehnen. Der abstrahierenden Reflexion, dem 
Surrogat der Dichtkunst xar' i^oxrjv, dem Surrogat der Kunst überhaupt, 
ist diese Aufgabe zugefallen. Der gewünschte Erfolg tritt auch tatsäch- 
lich ein, das Spiel füllt zwei Teile aus und gibt Gelegenheit zu einigen 
Stunden Musik, aber es ist kein organisches, gesundes Wachstum, das 
die Dehnung herbeigeführt hat, sondern eine blutentziehende, verwässernde 
Aufschwemmung, die krankhafte Stockungen der Säfte zur Folge hat. 
Man merkt die Absicht, und das ist wohl so ziemlich das Schlimmste, 
was man von einem Kunstwerke sagen kann. Daß man belehrende und 
erbauende Oratorien schreiben kann, ohne lehrhaft und moralistisch zu 
sein, haben wir in den stets gefühlssatten Metastasioschen und Pallavi- 
cinischen Librettos zur Genüge gesehen, auch daß man einen Stoff orga- 
nisch dehnen kann, konnten wir an den Pellegrini beobachten. Das 
Mittel aber, um das eine oder das andere zu erreichen, war eine sichere, 
wenn auch sanfte, dramatische Führung der Aktion, zu der eine ent- 
sprechende Logik in der Folge der Stimmungen das notwendige Korrelat 
43ildet. Mit dem Fehlen eines genügenden dramatischen Rückgrats da- 
gegen ist auch die für die Musik in Betracht kommende Folge der Stim- 
mungen nicht sowohl durch eine innere Notwendigkeit bestimmt, als 
durch eine äußerlich zurechtrückende und ausglättende Mache, die dann 
solche Fehler, die aus der unglücklichen Anlage sich ergaben, natur- 
gemäß nicht mehr beseitigen kann. 
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Die Exposition oder richtiger Einführung bereitet im ganzen glücklich 
auf die Handlung vor. Der starke, herbe Chor der Jünger Jesu gehört 
nicht eigentlich hierher, er erfüllt etwa die Aufgaben, die sonst die 
Hasseschen Orchestereinleitungen erfüllen: er stellt die durchzuführende 
Idee zunächst axiomatisch auf, die dann die Schlußlauda als bewiesen 
zusammenfaßt. Daß Fasquini diese Praxis auch in der »Caduta di 
Gerico« anwendet, beweist, daß er sie bewußt und prinzipiell befolgte. 
Der Gedanke, die beiden Themenaufstellungen, statt einmal in absoluter, 
das andere Mal in vokaler Musik, beide Male mit den gleichen Mitteln 
zu bewirken, erscheint zunächst ganz einleuchtend, die Symmetrie der 
Gesamtform, meint man^ könne dadurch nur gewinnen. Ein anderes 
aber ist es, ob das, was auf dem Papier als Symmetrie aussieht, auch 
in der musikalischen Erfüllung erhalten bleibt. Ich meine im Gegenteil, 
ein solcher antizipierender Chor am Kopfe der Oratoriumshandlung störe 
das Ebenmaß des neapolitanischen Solooratoriums. Die wenigen (in der 
Regel beiden) Chöre, die in dieser Form vorkommen, verbinden sich in 
der Vorstellung des Zuhörers organisch miteinander und bilden formal 
und inhaltlich zusammenhängende Emanationen eines mit der Handlung 
mitarbeitenden, mitdenkenden Kollektivsubjekts, als was sie ja auch fast 
durchweg von den Textdichtem konzipiert wurden. Der Chor dieser 
Oratorien ist der Repräsentant des Publikums, er staunt über die 
dramatischen Vorgänge, wird durch sie sittlich gereim'gt, u. s. w. Ein 
Publikum aber, das all die Lehren des Oratoriums vorwegnimmt, wird 
nicht zwei Stunden lang gespannt zuhören, wie Unwissende zu dem Re- 
sultate gelangen, das es längst kennt; ein solches Publikum wird nicht 
plötzlich umkehren und ab ovo anfangen, einen mühevollen Weg über 
längst überwundene Stationen noch einmal zu gehen. Auch Pasquinis 
Einleitung wird von denselben »Seguaci di Gesü« gesungen, die die Lan- 
den singen, und die, weil dramatisch belanglos, ebensogut wie der ge- 
wöhnliche Oratoriumschor ohne nähere Bezeichnung hätten bleiben können. 
Daß mit dem genannten logischen Widerspruche auch eine instrumentale 
und psychologische Unebenheit zusammengeht, eine Verfrühung, ein mit 
der Tür ins Haus Fallen, das ein plötzliches Aufhören, Zurückgehen und 
Wiederanfangen notwendig macht, möchte ich für ein Argument halten, 
daß meine Zweifel berechtigt seien. Die Aufstellung der Grundidee in 
einem Instrumentalvorspiel dagegen vermeidet nicht nur logische 
Widersprüche, sondern bedeutet für das Ganze einen künstlerischen Ge- 
winn, indem die folgende Vokalmusik psychologisch und instrumental 
vorbereitet und gehoben wird. 

Faktisch führt in die Handlung erst das Auftreten Maria Magdalenas 
und Johannes' am Fuße des Kreuzes ein, die unter den frischen Ein- 
drücken der Passion eine müde zurücksinnende Stimmung ausdrücken. 
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Das Erseheinen des Nikodem, Joseph von Arimathaa und Simon von Cyrene, 
die beim Präfekten die Erlaubnis ervirirkt hatten, Jesu Leichnam zu be- 
graben, bringt bald das Motiv der Handlung mit sich: nach kurzem 
Verweilen bei dem erschütternden Anblicke geht es an die Arbeit. Die 
Charaktere sind, mit Ausnahme Magdalenas, die auf später aufgespart 
wird, in den Stimmungen dieses Abschnittes bereits wesentlich markiert, 
und in anregender * Steigerung angeordnet; p,uf den reflektierenden Jo- 
hannes folgt der sensitive Joseph und auf ihn der männlich kräftige 
Nikodem,: womit dann auch stimmungslogisch der Augenblick des Han^ 
delns herbeigeführt ist. . 

: Diese aus der geschickten Gruppierung der Personencharaktere sich 
ergebende': Steigerung hält auch über die eigentliche Exposition hinaus 
so lange an, als es Neues zu charakterisieren gibt. Als der Leichnam 
herabgenommeh ist, und seinen ganzen erbarmungswürdigen Zustand aus 
der Nähe erkennen läßt, kommt Magdalena zu Worte, die von allen am 
lebhaftesten empfindende Frau, und leitet noch weiter hinauf zur ersten 
Lauda. Hiermit ist auch dies äußerliche Prinzip wesentlich erschöpft 
(Simions Charakteristik weicht kaum von der Nikodems ab), ein neues 
aber kommt nicht zur Anwendung: Der psychische Gehalt der Folge 
hängt bis zur Grablegung vollständig von der Willkür und der wechseln- 
den persönlichen Stimmung des Verfassers ab. Daß nach der Herab- 
nahme vom Kreuze die Gemüter eine Weile in untätigem Schmerze ver- 
harren, ist logisch. Wenn jedoch über vier Szenen mit einer langen 
Pause dazwischen nichts geschieht, so ist das schon ein Fehler; obgleich 
aber die Mittel, ihn zu verdecken, so nahe lagen, kommen in dem Stim- 
mungsverlauf dieser langen Partie alle Mängel der Anlage zu vollkom- 
menster Geltung: nachdem mit dem gehobenen Abschluß des ersten Teils 
die Stimmung nach der Herabnahme künstlerisch erschöpft und erledigt 
ist, folgt einem weitern temperamentvollen Auftreten Simons des Cyre- 
näers ein moralischer Disput und eine kühl betrachtende, lehrhafte Arie 
des zuvor als herberj tatkräftiger Mann charakterisierten Nikodem. Nicht 
drängende, willensvolle Liebe, sondern Langeweile, Übersättigung erscheint 
dann logisch als das »Motiv« zur weiteren »Handlung«. Wir sehen jene 
verfehlte »Dehnung des Stoffes« an der Arbeit mit all ihren unheil- 
vollen Wirkungen, wie sie zu Widersprüchen in der Charakteristik führt, 
zu künstlerisch unnötigen, wertlosen Auswüchsen, die das Vorhergehende 
und das Folgende abschwächen, zu Störungen im gesamten Organismus, 
zu dem Fehlen einer formkräftigen Spannung, die von einem Teil zum 
anderen, von einem Auftritte zum anderen notwendig hinübertrüge. 
Klagende und weinende Männer sind an sich etwas Unangenehmes. Die 
Bibel gab auch keinen Grund dazu, Johannes und Simon von Cyrene 
einzuführen, sie legt im Gegenteil nahe, außer Magdalena auch die 
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Maria Josephi (Matth. 17, V. 61, Markus 15, V. 47) auftreten zu lassen. 
Eine Weile tatenloser Hingabe an berechtigte Gefühle nach der Kreuz- 
abnahme hatten wir immerhin auch diesen Männern konzediert, nachher 
aber hätte man sie am liebsten ganz fortgewünscht, denn als müßige 
Statisten fallen sie doppelt auf die Nerven. 

Doch die Wirkungen auch dieses Fehlers reichen weiter. Analog 
mit der eben erwähnten Versandung der dramatischen Strömung ergeben 
sich immer wieder überflüssige Worte überflüssiger Menschen, welche 
zuschauen, wie Magdalena den Leichnam einbalsamiert. Abtreten durften 
sie allerdings nicht, denn sie sollten ja noch bei der Grablegung mit- 
helfen. Die letzte Schuld an dieser nur irrational zu lösenden Schwierig- 
keit fällt also auch hier auf den Widerspruch, der in der künstlichen 
Dehnung des für kleinere Dimensionen geborenen Stoffes liegt, und auf 
die daraus folgende Verschleppung des Tempos. Es ist aber auch kein 
Versuch gemacht, wenigstens der Musik die Verdeckung all dieser Fehler 
zu ermöglichen, wie es doch im ersten Teile geschehen war. Magdalenas 
begründeter Auftritt wird wieder durch einen moralischen Disput abge- 
schwächt, aus dem dann Johannes das Fazit zieht. 

Die Grablegung folgt auf diese Partie ebenso matt, wie die Einbal- 
samierung auf ihre »Herbeiführung«, die gar keine ist. Der betrach- 
tende Schlußteil endlich (Kecitativ und Arie des Joseph und Chor) wäre 
ganz gut nach einem starken, erschütternden Drama, die Lauda: »NuUa 
siam fuora, e dentro siam veleno«, die in ihrer herben Idee und Stim- 
mung mit dem Einleitungsstücke »al crudo esempio atroce« korrespon- 
diert, ist an sich sogar ein vorzügliches Gedicht, aber eine wesentliche 
Zusammenfassung dessen, was faktisch in dem Oratorium durchgeführt 
wird, enthält weder der eine noch der andere Chor ; es sollte nicht leicht 
sein, mit einem Worte zu sagen, was der sittliche Inhalt des so ausge- 
führten Werkes sei, zerrissen und unklar wie es ist, — lose anknüpfen 
läßt sich so manche Lehre, notwendig folgern keine einzige. Deshalb 
fehlt diesen Eckbetrachtungen über die menschhche Schlechtigkeit zwar 
nicht der Zusammenhang mit der Azione, wohl aber diejenige wesent^ 
liehe Beziehung zum Thema, die man von den zweckgebenden und 
-nehmenden Spitzen eines Kunstwerkes erwartet und verlangt. 

Der Stil und die Faktur der Verse sind gut und musikalisch. Einzel- 
stücke, die wir in der Beschreibung des Gesamtkunstwerkes kennen lernen 
werden, sind auch inhaltlich wohlgeraten. Dadurch ist auch ein gewisser 
äußerlicher musikalischer Fluß und sogar manche tiefere musikalische 
Schönheit ermöglicht. Die Fehler der Anlage indessen können durch 
eine wirklich vokale, also textständige Musik natürlich nicht verdeckt, 
sondern nur noch greller herausgehoben werden. 

Vor Hasse wurde die Deposizione bereits 1728 von J. J. Fux ver- 
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tont, eine zweite Aufführung dieser Komposition fand noch 1738 statt ^). 
Li der Hassesdien Komposition treten alle stimmungslogischen Eigen- 
schaften des Librettos gesteigert hervor. Trotz des gewohnten geschmei- 
digen Flusses, trotz vieler hervorragend schöner Stellen, gehört die Depo- 
sizione deshalb nicht zu Hasses besten Werken. Es ist auch nicht zu 
ersehen, wie all die dargelegten Fehler vom Musiker hätten übergangen 
oder gar umgewertet werden sollen. Selbst in der Erfindung haben wir 
hier neben den glücklichsten Eingebungen, wie z. B. der von Hiller in 
die Meisterstücke auf genommenen Arie >Caro mio Dio«, schwächere Stücke 
wie Giovannis Arie »Resto cieca«. In der Deposizione benutzt Hasse 
zum erstenmal in seinen Oratorien thematisches Material aus einem 
früheren Werke, nämlich den Serpentes: in der Arie »Colle torri diroc- 
cate« das Thema aus »Coelo turbido«, in >Un guardo h bastante« das 
aus »Dolore pleni«, femer das Ritomell im Recitativ der Magdalena vor 
»Oaro mio Dio« aus dem Recitativ Eliabs hinter >Furit grando«. Wir 
sehen daraus, wie sehr Hasse mit dem Texte arbeitet, wie ein schlechter 
Text selbst seine verblüffende Erfindungskraft beeinträchtigt, wo ein 
guter sie im Gegenteil aufs reichste befruchtet. 



Herbe, pathetische Festigkeit charakterisiert den kurzen ersten Satz 
der Orchestereinleitung. Im Gegensatz zu der schweren, man möchte 
sagen eckigen Bewegung der führenden Stimmen hat der französisch 
pointierte Kontrapunkt: 



^ 



MM^^rftt 



in den Bässen etwas geschmeidig Drängendes, das uns bald in den leiden- 
schaftlichen, sein Motiv eigensinnig immer und immer wiederholenden 
Allegrosatz hineintreibt. Wie in einem Strudel fortgerissen, atmen wir 
erst auf, als nach erreichter Höhe breite, große Akkorde zur Wiederkehr 
des ersten Themas führen. 

Aber hier öffnet sich eine andere Welt: wie auf ein >fiat lux« er- 
klingen lebendige Menschenstimmen, Worte, Gesang. Es ist ein kurzer, 
herber Chor, aus einem festen Guß, eine etwas ausführlichere, in allem 
gesteigerte Durchführung der im ersten Satze aufgestellten Gedanken, 
die nach Deklamation und Ausdruck offenbar auf dieses Stück hin er- 
funden waren. Der Inhalt hat auf die Passion Bezug, er empfindet die 
Dissonanz zwischen dem allguten Willen Gottes und dem sündhaften der 



1) Allacci p. 248. 
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Menschheit nach, die Dissonanz, die hier auf Golgatha ihre höchste 
Spannung erreicht hat, — von der in dem Liebesdienst der Deposizione 
symbolisierten Lösung ist keine Rede. Die Erde, die Berge, die Sonne 
wurden bewegt durch das göttliche Leiden — die zitierte Baßfigur findet 
hier tonmalerische Verwendung — , doch die Menschheit schläft in ihren 
Sünden wie vordem; Ton- und Akkord Wiederholungen, Vorhalte, ver- 
längerter Rhythmus auf »dorme nel suo peccato« erzeugen eine glück- 
liche textgemäße Monotonie, ohne den männlich harten Charakter des 
Ganzen zu verändern. Fest und steil wie der Anfang ist auch der Schluß 
dieses Satzes und der ganzen Einleitung, erst als das eigentliche Stück 
verklungen ist, leitet ein schönes, klagendes Nachschwingen der Violinen 
zu dem folgenden recitativischen Anfange der Azione hinüber. 

Wir sehen, wie Hasse den Fehler Pasquinis umwertet und ihn zvlt 
künstlerischen Hebung der Introduzione wie des ganzen Oratoriums aus- 
nützt: er faßt den Chor der Jünger durch thematischen Anschluß mit 
der zweisätzigen Sinfonie zu einem geschlossenen, dreisätzigen Stücke 
zusammen. Die Sinfonie wird damit auf dieselbe Weise gehoben, die 
durch Beethovens 9. Sinfonie bekannt ist ; andererseits ist der unbequeme 
Pasquinische Chor an sich in die bestmögliche Beleuchtung gestellt: er 
ist unter Aufgabe seiner Korrespondenz mit der zweiten Lauda vom 
Oratorium weggerückt, und wirkt zusammen mit den Orchestersätzen eben 
nur als ein Vorspiel, das diesmal mehr rückwärts- als vorwärtsschauend 
die dramatische Idee der Passion ausdrückt, des ursprünglichen Keims 
auch der Deposizione, der nun freilich in der Ausführung als solcher 
kaum mehr kenntlich ist. 

Der Übergang zum folgenden Recitativ überbrückt nicht den faktischen 
Einschnitt zwischen der gesamten Einleitung und dem Drama, sondern 
stellt die zarte Anfangsstimmung Magdalenas und Johannes' kontrastierend 
unmittelbar neben die dramatisch robuste Kraft des Vorspiels. Der 
frische Eindruck der Kreuzestragödie liegt noch wie lähmend auf den 
Gemütern und läßt nur gedämpfte Klagen zu. Selbst die starre Baß- 
führung des Recitativo secco ist von der Lyrik des Moments durchtränkt, 



wie die Wendung: ^ ' 7 i ^ ^ [ ^ J ~ auf Magdalenas Worte >pietoso 
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oggetto«, oder: ^^— ^— £ ^ ^— ^ 7 - und: f ^l ^ f ^ i)[ ^^~ usw. 



bei Johannes' bereits klareren und vernünftigeren Gedanken über die 
Früchte des Kreuzestodes beweisen. Eine wehmütige, aber entsprechend 
ruhige und beruhigende Arie des Apostels hat diese Früchte zum Gegen- 
stande. Die Reflexion des Stückes ist sowohl im Text wie in der Musik 
von einer vertrauensvollen Liebe beseelt, und darum gefühlssatt genug. 
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um den Zauber der Stimmung zu Füßen des gestorbenen Heilands fest- 
zuhalten. Der dichterische Vergleich der Jünger mit irrenden Lämmern 
und Christi mit dem Hirten hat eine leicht pastorale Färbung der Musik 
veranlaßt, wie schon in dem Anfangsstücke im thematischen Katalog 
die bald spielend nachschlagenden, bald nach Murkyart sich auf- und 
abwiegenden Bässe unter dem ruhig verweilenden Gesänge zeigen, oder 
die idyllischen Parallel- Accente der Begleitung vor den beiden Vierteln 
des Echos* Doch ein stilles, durch höheres Wissen besänftigtes Weh 
klingt auch hier durch, während das Minore des Mittelteils mehr das 
akut Schmerzliche der Situation ausdrückt. 

Es folgt nun ein dramatisch sachliches Secco, das den Keim der 
Handlung enthält. Es nahen Joseph von Arimathäa, Nikodem und Simon 
von Oyrene mit der Erlaubnis des >Preside«, Christi Leichnam herab- 
zunehmen und zu begraben. Doch als sie den toten, mit Wunden be- 
deckten Heiland am Kreuze erblicken, einsam in der abendlichen Dämme- 
rung, da bleiben sie erschüttert stehen. In Joseph entwickelt sich die 
Rührung zur Liebe, er sieht in diesen ausgebreiteten Armen die Greste 
des allguten Heilands, der den reuigen Sünder ans Herz drücken will. 
Die gesangvoll herabgleitenden Linien seiner Arie >E,itoma a lui« 
sprechen diesen Gedanken musikalisch aus, an sich eine vninderbare Ein* 
gebung und durch die instrumentale Ausnutzung und Beleuchtung der 
Stimme zugleich ein sehr dankbares Tenorstück. Und doch, so handelt 
der folgende im Recitativ geführte Dialog ab, weist Sion seine Liebe ab^ 
widersetzt sich ihm und martert ihn. Und da bäumt sich ein gerechter 
Zorn in Nikodem auf. Er sieht die von Jesu verheißene Strafe über 
Israel kommen, die Zerstörung der heiligen Stadt und die Zerstreuung 
des Volkes in alle Winde. Seine Arie >Colle torri«, auf das Thema der 
Zomarie des Moses »Coelo turbido« in den Serpentes gebaut, drückt 
mit kräftigem melodischen Wurf, mit gegensätzlichen Stauungen und 
Koloraturkaskaden in der Singstimme, mit Triolentremolis und -ketten 
im Accompagnement eine edle männliche Erregung aus und bildet einen 
logischen Abschluß der bisherigen Stimmungsreihe. 

Unter Klagen und Jammern aller Anwesenden wird der Leichnam 
abgenommen, Magdalena aber als die einzige Frau (die also wohl nicht 
Hand an diese männliche Arbeit legt) faßt die Stimmung soUstisch zu- 
sammen und führt sie in einer prachtvoll ausgeführten Szene von den 
Dissonanzen der Reue und des Schmerzes zu noch innigerem, persön- 
licherem Ausdruck der Liebe empor als Joseph. Es ist das erste Reci- 
tativo accompagnato der Deposizione, das hier vom secco zu Magdalenas 
Arie hinauf leitet. Daß gerade ihr, dem empfindenden Weibe, die besten 
und meisten (bis auf das einzige des Joseph vor der letzten Arie alle) 
Accompagnati des Oratoriums zugefallen sind, daß ihr Recitativ, auch 
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secco, musikalisch die höchsten Wellen schlägt, und, vom Orchester um- 
strahlt, in die stärkste Beleuchtung tritt, zeigt, um wieviel besser Hasse 
die Angemessenheit und Bedeutung weiblicher Empfindungen in diesem 
Stoffe erkannt hat, als Pasquini. Von den ernsten, dramatisch gefärbten 
Akkorden des Orchesters: 




eingeleitet, geht das Pathos des Recitativs mit der fortschreitenden Arbeit 
der Männer beständig steigend unmittelbar in den wunderbar exaltierten 
Fluß der Arie »Caro mio Dio« über, den Ausdruck eines weiblichen, im 
extremen Schmerze lustempfindenden Seelenlebens, wohl die schönste 
Eingebung des ganzen Oratoriums. Diese Arie ist in den Beilagen mit- 
geteilt. Hier sei nur die formale Bemerkung gemacht, daß dem Zu- 
sammenhange zuliebe nicht nur dem vorhergehenden Recitativo accom- 
pagnato die übliche Kadenz, sondern auch der Arie die Orchester- 
einleitung genommen ist, und so das langgehaltene, von weichen Melismen 
der Begleitung umspielte, expressive, crescendo zu denkende d^ der Sing- 
stimme auf »Caro« unmittelbar aus der bisherigen Steigerung empor- 
wächst und weitersteigernd zu den hinströmenden Melodien der Folge 
hinüberleitet. 

Mittlerweile ist die Arbeit beendet, der blutüberströmte Leichnam 
wird zu Füßen des Kreuzes niedergelegt. Magdalena verstummt, die 
Bemerkungen der Männer halten sich im Secco, bis die allgemeine Be- 
klemmung sich in dem milden, getragenen Chor »tutto il tuo sangue« 
löst, der, im Werte an ihn nicht heranreichend, Verwandtschaft mit 
dem ersten Chor aus den Pellegrini besitzt. Hier mag der etwas gezierte 
Text die Konzeption des Komponisten etwas beeinträchtigt haben; die 
Unklarheit der Stimmung im Gedichte wirft ihre Reflexe auch in die 
Musik, z. B. in der unvermittelt triumphartigen Wendung auf >caduto 
tutto il frutto delnosto errore«, wo alle Stimmen sich unisono zu einem 
Forte vereinigen. Damit will jedoch kein absprechendes Urteil ausge- 
sprochen sein, denn an Wohlklang und gesanglicher Schönheit fehlt es 
auch diesem Stücke nicht, Joseph und Magdalena konzertieren mit dem 
leicht geflochtenen Chor, dessen melodiös geführte Stimmen zu Zweien 
miteinander korrespondieren und sich ablösen. Erst am Schlüsse sind 
alle Stimmen zu einem vollen Chorälen Abschlüsse zusammengefaßt. 
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Über die Pause ist nichts geschehen. Wir treten mit dem zweiten 
Teile in dieselbe Stimmung, die mit dem Schlüsse des ersten auf ihre 
Höh^ geführt und erschöpft war, um sie nochmals in Soloauftritten 
Simons imd Nikodems zerlegt und abgeschwächt zu sehen. Aus einem 
Seccorecitatiy, darin die Anwesenden die Wanden Christi beschauen und 
ihre Bemerkungen dazu machen, entwickelt sich die tüchtige BaBarie 
»DoTria bastarti«, in der Simon seine Entrüstung über die undankbare 
Menschheit ausdrückt, die das Kreuzopfer ablehne, eine echte Hassesche 
Baßarie von der männlichen Festigkeit und Bobustheit der Stimmführung, 
die dieser Lage angemessen ist Außer den großen InterTallen, dem 
Chroma, den erregt abgerissenen Phrasenschlüssen des Gkisangsparts, 
sind wiederkehrende längere Unisoni mit allen Stimmen der Begleitung 
als charakteristisch zu nennen, in die die Violinen aufregend noch kleine 
prallende Verzierungen und Absprünge hineinmachen. Doch Gottes 
Langmut, so räsonieren die Jünger im Becitatiy weiter, ist unerschöpflich 
und gibt der widerspenstigen unwürdigen Menschheit doch noch die Mög- 
lichkeit, der Erlösung teilhaftig zu werden. Reue und Liebe sind es, 
die den ärgsten Sünder seiner Gnade Ycrsichem können, dieser abstrakte, 
Yom Thema abliegende Gedanke ist in der Arie >Un guardo h bastante«, 
seiner Natur gemäß wenig plastisch, ausgedrückt. Um eine einigermaßen 
plastische Anschauung zu erzeugen, ist das Bild eines beredten liebenden 
Blickes hergeholt, mit dem der Heiland die genannten Gefühle im Herzen 
des sündigen Menschen auslöse. Der mangelnde Kontakt mit dem dra- 
matischen Boden aber und die daher mangelnden konkreten und persön- 
lichen Säfte lassen es zu keiner greifbaren, künstlerisch gerundeten, ein- 
deutigen Stimmung kommen. Bei der Müßigkeit dieses ganzen Auftritts 
ließe sich auch aus der dramatischen Entwicklung keine notwendige 
Stimmung folgern, die der Komponist an diese Stelle hätte setzen können, 
oder müssen, evtl. unter motivierter Vergewaltigung des Textes. Die 
Musik der Arie ist deshalb zwar gut gemacht und wohlklingend, bei den 
geringen musikalischen Qualitäten der Vorlage aber im psychologischen. 
Zusammenhange nicht bedeutend. Das Thema von Moses' Gebetsarie 
> Dolore pleni« aus den Serpentes ist hier wesentlich in derselben Stimmung 
verarbeitet wie dort, in einer Stimmung, die etwas Vertrauendes, Tröst- 
liches, ja Bittendes hat und das Pasquinische Gedicht immerhin um 
vieles hebt und veredelt. Wie indessen das Thema nicht aus dem Texte 
geboren ist, so auch diese ganze Musik, die noch auf gar viel andere 
Worte gesungen werden könnte, — die Wendung ins Mollgeschlecht auf 
»pianto« ist der einzige greifbare charakteristische Zug, den Text und 
Komposition gemein haben. 

Det müßige, episodische Charakter d^r eben besprochenen Partien 
tritt sehr bezeichnend in dem folgenden Sebco-Dialog hervor, wo man 
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sich aufrüttelt und es »genug sein« läßt. Die Sonne geht zur Neige, 
das Werk muß beendet werden, an Magdalena kommt die Beihe, den 
Leichnam zu salben und die Reflexionsreihe der letzten Auftritte fortzu- 
setzen. Ihr Anteil indessen ist insofern interessanter, als er persönlicher 
gefärbt ist, als das, was die Vorhergehenden nur objektiv räsonierten, an 
dieser bekehrten Sünderin exemplifiziert wird. Es ist auch wieder ein 
gut beobachteter weiblicher Zug, daß sie in der Folge von Recitativo 
secco-accompagnato und Arie die Abstraktion der Männer selbst auf 
«ich bezieht. Das zarte, innige Accompagnato, mit dem Ritornell 
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beginnend, wird von vielen stimmungsvollen melodischen Orchesterunter- 
malungen gehoben und geht diesmal, jedoch mit der Kadenz abge- 
schlossen, in die wie üblich eingeleitete Arie: »II peccar fu di me degno« 
über. Dieses Stück hält aber nicht, was das Recitativ versprach, denn 
der Stimmungsgehalt des Textes ist gering: die Reflexion nimmt hier 
wieder die Oberhand, ja, sie ist hier an ihrem Höhepunkte angelangt, der 
immerhin durch seine Wendung ins Subjektive, die einzige dieses Teils, 
auch einen relativen künstlerischen Höhepunkt darstellt. Gesanglich 
schön ist auch diese Musik, doch psychologisch ist sie, dem Texte ent- 
sprechend, nicht bedeutend. Gleich im folgenden Recitativ kehrt auch 
der Gedankengang wieder zu kühlerer Objektivität zurück. Johannes 
bekämpft Magdalenas Zweifel an ihrer Erlösung und ihre und Simons 
pessimistische Ansicht über die Besserung der Menschheit, und behauptet 
schließlich in diesem letzten moralischen Disput das Feld. Er vergleicht 
den Gekreuzigten mit Moses, der nach der Errettung und Heimführung 
der Israeliten das gelobte Land nur von ferne erblicken durfte. Sie aber, 
die sein Opfer mit Undank lohnten, würden zu Finsternis verdammt 
bleiben, »cieci di core e di mente«, so wenden sich die Gedanken des 
liebenden Apostels in seiner letzten Arie, und sprechen so der Konse- 
quenz der Reflexion, der Stimmung und der Charakteristik Hohn. In 
der Musik ist es immerhin ein herbes, empörtes Charakterstück, das 
unter günstigeren Textbedingungen vielleicht hätte vortrefflich sein 
können. 

Nach all diesem bunten, unruhigen künstlerischen oder unkünstlerischen 
Auf und Ab ist endlich auch Magdalenas Arbeit vollendet, und nach 
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noch einigen Gefühlsäußerungen im Secco fordert Joseph, trotz seiner 
sensitiven Charakteristik am Anfange der einzige männliche Mann, die 
Beteiligten auf, den Leichnam aufzunehmen und mit ihm zu Grahe zu 
tragen. Man ist erfreut, die letzte Soloszene aus dem Munde der einzigen 
nehen Magdalena künstlerisch annehmbaren Person zu vernehmen. Auch 
inhaltUch ist diese Partie stichhaltiger als die vorhergehenden, sie wendet 
sich als Gebet wieder ins Persönliche, und das ermöglicht eine gute 
Musik. Das begleitete Becitativ, wo der Komponist elastisch jeder Will- 
kür des Dichters folgen kann, ist deshalb recht wohl gelungen ; ich teile 
den schönen Anfang mit: 
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Die folgende Arie aber, nicht genug, daß sie die versöhnliche Stimmung 
des Recitativs nicht in gleicher Richtung weiterführt, gibt für eine Voll- 
musik keinen irgendwie ergiebigen Boden ab. Wie in den meisten Arien 
der Deposizione und wie im Gesamtaufbau des Oratoriums herrscht in 
diesem Gedichte eine abstrakte Unruhe und Willkür der Bilder und 
Affekte, der wohl eine lockere Kecitativ-, nicht aber eine streng logische, 
geschlossene, exakte Arienmusik im Detail folgen kann. Die Überein- 
stimmung der an sich schönen tröstlichen Musik mit dem Texte ist daher 
nur äußerlich, rudimentär, man merkt, daß sie an einem anderen Baume 
gewachsen und hier fertig eingepflanzt und angepaßt werden mußte. 

Wie nachsinnend wiederholt der Schlußchor Josephs letzte Worte; 
>Nulla siam fuora e dentro siam veleno«. Willkürlich wie die Rück-^ 
Wendung Josephs aus dem Positiven ins Negative ist auch diese pessi-» 
mistische Richtung der Schlußbetrachtung. An sich ist sie in Wort- und 
Tondichtung ein Charakter- und stimmungsstarkes Stück, dem man eine 
seiner Stellung entsprechende Monumentalität nicht absprechen kann. 
Der herbe Ernst des Textes ist in einer gut kontrastierten, dramß,tischen 
Komposition ausgeprägt, die auf expressives und tonmalerisches Detail 
eingehen konnte, wie z. B. die wühlende Begleitung auf »un rapido 
baleno b la vita mortal« beweist, die charakteristischen Vorhalte auf 
>languisce e more«, das langgehaltene d^ und p der Diskante mit den 
abwärts gehenden Bässen auf »dorme«: 
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wo wir an das »languet« in »Amor meus« aus dem S. P. erinnert 
werden; auch der leerklingende spannende Einsatz auf »nuUa siam iuora« 
mit der dissonant aufdrückenden, die Stimmen schmerzlich gegeneinander 
reibenden allmählichen Auflösung auf »dentro siam veleno«, die mächtig 
wirkende dreimahge Wiederholung des >con tante piaghe questo Dio la 
chiama« mit dem unisono-Kefrain sind prächtige Beispiele Hassescher 
choraler Seelenmalerei. Die Wirkung dieses Stückes wäre natürlich 
ungleich größer, wenn es nicht auf die matten Reflexionsreihen der 
Pasquinischen parte seconda folgte, sondern auf einen kräftigen drama- 
tischen Höhepunkt. Auch so indessen belohnt es für manche Ent- 
täuschung und bildet einen erfreulichen großzügigen Abschluß einer im 
G-rundriß unerfreulich kleinlichen, weil unfruchtbaren und eben darum 
in der Ausführung Öfters konventionellen Partie. 



§9. • . 
La Caduta di Gerioo. 

Von dem Oratorium »la Caduta di Gerico« besitzt die Berliner Sing- 
akademie aus Zelters Nachlaß eine Partitur in quer Quart von Hasses eigener 
Hand. Die Authentizität des Manuskripts ergibt sich aus dem Vergleich 
mit den im Königl. Sachs. Hauptstaatsarchiv erhaltenen Schriftstücken von 
Hasses Handi), die denselben unaufhaltsamen, man kann sagen selbstver- 
ständlich fließenden, bei keinem Accidens sich aufhaltenden, dabei kräf- 
tigen und sich rücksichtslos durchsetzenden Schriftcharakter aufweisen. 
Hier wie dort läßt sich trotz der offenbaren routinierten Leichtigkeit und 
i&eschwindigkeit ein persönliches gefühlsmäßiges Aufdrücken bemerken, 
das sogar oft zu scharfem, schneidendem Einkratzen ins Papier führt. 
Man könnte in dieser Handschrift ein Korrelat der Hasse eigentümlichen 
Art zu komponieren erblicken. Von veröffentlichtem Material ist hierzu 
die von La Mara in den Musikerbriefen 2) faksimilierte Unterschrift 
Hasses aus späteren Jahren zu nennen, die wesentlich mit dem Namens- 
zuge auf dem Titel unseres Autographs übereinstimmt. Nebenumstände, 



1) K. S. H. S. A. loc. 3266 und 3284. 

2) Leipzig 1886. 
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die weiterhin die Authentizität bekräftigen , wenn auch nicht beweisen 
können, sind die von einem persönlichen Verhältnisse zu dem Werke 
zeugende, auf den Dresdener und Berliner Kopien fehlende Bemerkung 
am Schlüsse »Laus Deo et B. M. semper Virgini« mit einem kräftigen 
eleganten Schwünge, sowie das Fehlen des üblichen >SigL< vor dem 
Automamen und der gewöhnlichen Titulatur dahinter. Die Aufschrift; 
»Oratorio intitolato la Caduta di Gerico messp in Musica da.Giov: 
Adolf Hasse, 1745« könnte durch das Fehlen des üblichen Vermerks 
über die Erstaufführung schließen lassen, daß die Partitur noch vor der- 
selben geschrieben wurde, also vielleicht als erste vollständige (Nieder- 
schrift gelten darf; dafür sprechen auch die öfteren Striche und Ver- 
besserungen. 

Mennicke setzt (p, 501) aus mir nicht bekannten Gründen (er gibt 
seine Quelle nicht an) die Erstaufführung auf den 12. 4 1743 und führt 
eine Aufführung vom. 17. 4. 1745, die ein anderes Exemplar der Berl. 
Singakademie im Wortlaut des Titels, also an einer Stelle nennt, wo in 
den Partituren des 18. Jahrhunderts die Erstaufführungen namhaft ge- 
macht wurden — Wiederholungen pflegte man , wenn man sie überhaupt| 
notierte, als Anmerkung hinzuzusetzen — , als Wiederholung auf. Das 
Autograph indessen vermerkt das Jahr 1745 als Entstehungsjahr, und 
in der üblichen Weise gedeutet, bestätigt auch die andere Partitur 
der B. S. A. diese Datierung. Mehrere Versionen des Werkes sind mir 
nicht bekannt, die auch Mennicke bekannten Exemplare der Königl. Bi- 
bliotheken zu Berlin und Dresden geben gar keine Zeit an, ich bin also 
gezwungen, die nicht ersichtlich motivierte Mennickesche Aufstellung bis 
auf weiteres in Zweifel zu ziehen und den Karfreitag 1745 als Datunx 
der ersten und einzigen Dresdener Aufführung der Caduta anzusehen. 
Woher Fürstenau und nach ihm Eitner die Wissenschaft hat, die Caduta 
sei für das Conservatorio degl' Incurabili komponiert, ist nicht zu er- 
sehen. 

In Hamburg wurde das Oratorium 1770 aufgeführt^). Auf eine Ber- 
liner Aufführung im Benda-Bachmannschen Konzert bezieht sich eine 
Notiz der Voss. Ztg. vom 31. August 1780: »Morgen den 1. September 
wird das Concert dei" Musikliebhaber wieder eröffnet und alle Freytag 
gehalten werden. Der Anfang hiezu wird mit Herrn Hasses Oratorium 
»La Caduta di Gerico« geschehen . . . Ernst Benda. Bachmann.« Femer 
heißt es in derselben 2ieitung am 6, Dezember 1781: »Den resp. Mit; 
gliedern des Concerts der Musikliebhaber machen wir hierdurch bekannt, 
daß das versprochene Oratorium von Hasse »La Caduta di Gerico«, ver^ 



1) Textbuch: La Caduta di Gerico. Die Yerbannung [!] von Jericho. Ham- 
burg 1770. 
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schiedener Hindernisse wegen, erst gegen Ende des Monats . . . aufgeführet 
werden wird. Ernst Benda. Bachmann.« Aus dem Fehlen einer weiteren 
Absage darf man wohl schließen, daß die Aafführung dann zustande 
gekommen sei — Benda -Bachmann zeigten nur selten, bei besonderen 
Anlässen wie zu Beginn und Abschluß der Saison, in der Voss. Ztg. an^). 
Endlich ist eine undatierte Aufführung in »einer musikübenden Gesell- 
schaft in Preyberg« belegt^). 

Im Druck gab Hiller aus der Caduta in den Meisterstücken in Par- 
titur heraus die Arien: »Enigma ai pen^er mi^«, »Tenera madre amante«, 
»Fin che solco il mare infido«. 

Den Text schrieb Giov. CL Pasquini, der Verfasser der Deposizione. 
Der Stoff der Caduta, die Belagerung und die wunderbare Eroberung 
Jerichos durch die Juden, ist im Buche Josua Kap. 6 enthalten. Das 
2.-— 5. Kapitel gibt in der Erzählung von der Aussendung zweier jüdi- 
scher Kundschafter nach Jericho und ihrer Errettung durch die Hure 
Bahab, iovl der Speisung in der Wüste und dem Übergang über den 
Jordan die Vorgeschichte dazu. Sollte das wirkliche Thema das. durch 
den Titel bezeichnete sein, so war der in der Bibel fertig daliegende 
Stoff unschwer dramatisch in den Dimensionen eines zweiteiligen Orato- 
riums aufzubauen. Die bedeutende Bolle der »HaQjahrs-Posaunai«, die 
notwendige Beteiligung eines Chors Ton Israeliten, das Mitwirken ein- 
zelner heryorstechender biblischer Personen, die Einheit des Ortes, die 
dramatiadie Kraft und zeitliche Kürze des Vorgangs selbst, das alles 
waren die denkbar günstigsten Daten für eine Azione in den neapolita- 
nischen Formen; die wunderbaren Mittel der Eroberung endlich und die 
symbolische Bedeutung dieses Vorganges für das Evangelium gaben dem 
Ganzen Ton romherein oratoriale Bedeutung, d. Yl sie ermögUchten eine 
Erbauung durch das Musikdrama. 

Die in der Bibel als Mitwirkende ga&annten Einzelpersonen auid 



1} Ein Berliner Textbuch der Caduta, »Azione sacra da cantarsi nel Concerto de 
düettanti di Musica in Berlina« ... it. u. d., gedrackt bei Johann Georg Boese, tragt 
keine JahreszahL Es kann also ebensogut mit der einen wie mit der anderen Ai^f- 
führung verbunden werden. Die in der Berliner Singakademie erhaltenen Stimmen 
' teilen ebenso wie die erwähnte Fartiturabschrift die Solobaßpartie des Chores »Suonin 
le sftcre trombec auf: »ma nella man che grave« usw., die besonders in dem Orgel- 
punkt unter den übrigen Stimmen ein starkes Organ erfordert, einem »Basso di Po- 
loniac zu. Da eine allgemeinere Verwendung des »Basso di Poloniac für eine be^- 
sonders kräftige Baßstimme durch nichts belegt ist, scheint diese BezeichmuDg nur 
auf die hierhergehörige Berliner Aufführung Bezug zu haben. Endlich bewahrt die S. Ar 
ein handschriftliches Textbuch, gezeichnet A. K 1826, von derselben Hand wie das 
p. 86 Anm. 4 erwähnte des Cantico und das der Fellegrini (s. o. p. 124 Anm. 3). 

2) »La caduta di Gerico. Der Untergang der Stadt Jerichc, Ein geistliches 
Dramac .... bei Barthel in Freyberg. 
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Josua und die beiden Kundschafter. Den letzteren hat Pasquini »per 
maggior commodo del componimento« die von Andreas Masius^) nach 
dem Tauhama Jelammedenu mitgeteilten Namen Phineas und Caleb ge- 
geben 2). Phineas' Vater war der Hohepriester Eleazar, Aarons Sohn, 
dessen Mitwirkung an den Umzügen der Priester nahelag und der des- 
halb ebenfalls handelnd ins Oratorium eingeführt ist. Diese drei Männer 
sind, der gegebenen Soloform entsprechend, die dramatischen Vertreter 
des jüdischen Volkes, während die große Masse desselben nur bei den 
wichtigsten Anlässen in Bewegung gesetzt wird. Auch Kahab endlich, 
die einzige beim Untergange der Stadt für ihre Wohltat an den Kund- 
schaftern errettete Frau, ist aus der Bibel übernommen. Der Ort der 
Handlung ist Galgal^), »luogo in faccia alla cittä di Gerico«, wo nach 
Josua 4, V. 19 das Lager der Juden aufgesichlagen war. 

Ist somit das Äußere aus der Bibel bzw. der biblischen Tradition 
übernommen, geht doch der Inhalt des Oratoriums ganz andere Wege 
— man wird nicht sagen können : glücklichere. Der Stoff ist um einen 
Vorgang erweitert, nämlich um die Bekehrung Bahabs nach ihrer Er- 
rettung, einen Vorgang, der gute Weile haben will und daher eine be- 
deutende zeitliche Verlängerung bedeutet. Die nächste Folge ist, daß 
der eigentlich thematische Teil im Umfange und danach auch in seiner 
Bedeutung für das Ganze stark zurücktritt; die weitere, daß mit dem 
neuen Zuwachs die Reflexion sich gleichberechtigt neben die Dramatik 
stellt. Und hier liegt der Grundfehler der Oaduta: die »Erbauung« 
findet nicht durch das Musikdrama, sondern in ihm statt, oder genauer 
noch neben ihm. Konnte schon in der an einem ähnlichen Mangel 
leidenden Deposizione, deren Betrachtungen doch über das ganze Stück 
verteilt waren, besonders im zweiten Teile ein überwiegend reflektierter 
Charakter beobachtet werden, so ist hier eine nahezu; reinliche Scheidung 
zwischen der Dramatik in dem ersten und, der Reflexion in dem zweiten 
Teil vorgegangen, worunter das Gleichgewicht bedenklich zuungunsten 
des zweiten leidet, während in dem ersten als dem Träger des ganzen 
historischen Stoffes frisches dramatisches Blut pulsiert. Es ist nicht 
leicht zu sagen, welches von den beiden Übeln das geringere sei, ob die 
künstliche Aufblähung eines Stoffes wie in der Deposizione oder seine 
embryonale Verkümmerung zugunsten eines mächtigen, jenem aufschwel- 
lenden Elemente homogenen, Parasiten, wie in der zu Unrecht so be- 
nannten > Oaduta«, — der richtigere Titel wäre etwa »la Caduta di 
Gerico e la conversione di Rahab«. 



1) Commentarii in Libros Josue, Anversa lö74 bei Christopli. Plantinus, Kap. II, 
p. 36. . . 

2) Opere del Sign. Abate Giovanni Claudio Pasquini, Arezzo 1751, p. 186. 
3j Ibid. 
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Die Handlung des Oratoriums setzt mit dem vollendeten Übergänge 
über den Jordan ein. Der auf dieses Ereignis folgende Moment des 
Ausruhens und inneren Zusichkommens ist geschickt benutzt, um die 
Exposition zu geben, die Vorgeschichte und die Charakteristik der han- 
delnden Personen, des über allen dominierenden, tatkräftigen und glau- 
bensstarken Josua, des ihm gläubig folgenden Hohenpriesters Eleazar, 
und der im Grunde ebenso gläubigen Kundschafter Phineas und Oaleb, 
die an den Befehlen ihres Führers nur darum vorübergehend zweifeln, 
damit die für den zweiten Teil nötige Erzählung von Eahäb geeignet 
angebracht werden könne. An die vertrauensvollen Worte Eleazars an- 
knüpfend, trifft Josua die bekannten eigenartigen Dispositionen zur Er- 
oberung Jerichos, die dann den beiden* Gelegenheit zu ihrem Glaubens- 
bekenntnisse gibt. Festes Vertrauen auf Gottes Ma;cht spricht auch 
aus der Lauda des Volkes, so daß die Gemüter auf das Wunder wohl 
vorbereitet werden. Das kräftige Weiterstreben, die Spannung auf das 
Kommende trägt über die Pause hinweg, und mit dem zweiten Teile 
stehen wir vor der vollendeten Zerstörung der Stadt. Die erste Szene 
hat noch unmittelbaren Zusammenhang mit dem Thema, insofern Bahab 
in ihr von der Zerstörung und ihrer wunderbaren Rettung berichtet, 
doch von der zweiten Szene ab handelt es sich um nichts anderes, als 
um die Bekehrung dieser Heidin, einen Gegenstand, dem wohl eine ge- 
wisse Beziehung zum Thema der Überschrift, aber nur eine mittelbare, 
lose zugestanden werden kann. Als die Juden aus der Erzählung An- 
laß nehmen, ihrem Gotte an der Bundeslade Dank zu sagen, will auch 
Kahab mitgehen, ihn zu sehen und anzubeten, der sie aus der Todes- 
gefahr errettete. Ihre heidnische Ansicht über die Wahrnehmbarkeit 
des Judengottes wird aber von jenen in langem Dialog über dfe gött- 
liche Transzendentalität rektifiziert. Erst nachdem dies geschehen, und 
von Josua die dereinstige Objektivierung der Gottheit in Christo an der 
für Visionen und Prophezeiungen üblichen Stelle vorausgesagt ist, gehen 
alle, außer Rahab, die es noch nicht darf, zur Bundeslade. 

Der logische Zusammenhang dieser Führung ist weit besser als in 
der Deposizione, ein solcher Verlauf der Handlung ist ja wohl denkbar, 
ein Drama aber ist dies Gebilde nicht, sondern die Zusammenstellung 
zweier ineinandergreifender Dramolets, davon das erste konkret und 
robust, das zweite blaß transzendental ist. Demgemäß ist auch die 
condotta der Stimmungen in Wirklichkeit eine »Oaduta«, indem der Teil, 
der den dramatischen Höhepunkt enthalten müßte, thematisch entbehr- 
lich und darum langweilig ist, — der einzige Gesichtspunkt^ von dem 
aus die Azione ihrem Titel entspricht. -Der eigentlich dramatische Höhe- 
punkt liegt in der nicht dargestellten und nicht darstellbaren Zerstörung 
Jerichos. Dort aber, wo gewöhnlich der Höhepunkt zu liegen pflegt, in 
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der dem Schlußchor vorausgehenden Szene, liegt nur der partielle Höhe- 
punkt des zweiten Teiles. Nun scheint freilich die logische Anschließung 
der iReflexionen des zweiten Teiles an die der Exposition zu bedeuten, 
als hätte Pasquini das ganze Spiel transzendental gemeint, als wollte er 
den Höhepunkt der Beflexionsreihe als Höhepunkt des ganzen Dramas 
verstanden haben^ — dieselbe Verkennung des Wesens des neapolitani* 
sehen Oratoriums wie in der Deposizione. Hier aber tritt dieser Fehler 
noch krasser zutage als in der Kreuzabnahme, . weil hier die autonome 
dramatische Strömung stark und anschaulich genug ist, um zu der spe- 
kulativen in augenfälligen störenden Gegensatz zu treten. Ja man wird 
mit Bezug auf die vorhergehende Bemerkung über das Verhältnis von 
Mitteln und Zweck in der Caduta sogar in gewissem Sinne sagen kön- 
nen, die religiöse »Erbauung« geschehe hier nicht nur neben dem Musik- 
drama, sondern gegen es. 

Ich glaube mit der Andeutung der Stimmungsführung die musikaU- 
sehen Eigenschaften des Librettos im Großen genügend charakterisiert 
zu haben« Die Kleinarbeit kann diese Beobachtungen natürlich nur be- 
stätigen. Die dramatische Bedeutung des Einleitungschors und der ersten 
Lauda gibt beiden ein Übergewicht an Leben und plastischer Fülle gegen 
den einzigen, nur reflektierenden Chor des zweiten Teils. Am klarsten 
tritt der Grundfehler in den Solopartien hervor, den eigentlichen Trägern 
der Handlung. Die BiCcitative und Arien des ersten Teils drücken einen 
eindeutigen Affekt aus und geben konkrete plastische Bilder, wenn auch 
die Vergleiche, deren sie sich zur Ausprägung der Idee bedienen, öfters 
von der Sache abgelegen und obendrein abgetreten sind; die Texte des 
zweiten Teils bewegen sich dagegen in lauter Abstraktionen, der Hörer 
empfindet nichts und schaut nichts an, sondern muß sich zwingen, schatten- 
haften' Spekulationen zu folgen. Ich zitiere ein paar Stichproben aus 
dem Bekehrungs- und Belehrungsteil nach der Arie des Phineas »Ve- 
derlo se brami« : 

Bahab: Ma voi mi conf endete! 
Se il vostro Dio vedete 
Coi lumi della fede: 
E perche dunque 
L'adorate nell' Area? 

« 

Giosue: Perche in quella udiam i detti eterni 

Di Dio che in lei risiede. 
Bahab: Dunque nell' Area il vestro Dio si vede. 
Giosue: No, non si vede. Ascolta, mira tutto il creato. 

Un opra h tutto della sua destra omnipotente. 

Iddio si vede nell' opre sue etc. 
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Oder weiter unten: 

Bahab: Ma il culto, che prestate 

Finees: H culto etemo 

Col quäle FArca rispettiam, promove 

Nel cuor divoto, e pio, 

II culto interior, che diamo a Dio. 
Caleb: Non adoriam, quäl pensi, un signo sculto 

Opra di nostra man etc. 

Daß solche Becitative keine Arien von tiefem Stimmungsgehalt ge- 
bären können^ ist selbstverständlich. Grund genug, xmi die etwa vom 
ersten Teil angeregte Phantasie des Komponisten zum allmählichen Still- 
stand zu bringen: aii dogmatische Abhandlungen reicht die Kraft der 
Musik nicht heran. Diesem Grunde ist es zuzuschreiben^ wenn die 
Caduta di Geiico mit der Deposizione Hasses schwächste Oratorien sind, 
natürlich nicht sowohl in der einzelnen musikalischen als in der musik- 
dramatischen Eaktur, die ja das wichtigste zuständige Kriterium- ist. 
An Schönheiten des Details ergibt die nähere Betrachtung auch dieses 
Werkes genug, um die Hand eines großen Meisters erkennen zu lassen, 
den nur die Impotenz seines Librettisten an der Entfaltung seines ganzen 
Epmiens gehindert hat. 



Die Caduta die Gerico ist das einzige Hassesche Oratorium, das 
emes besonderen Orchestervorspiels entbehrt. Der einzige mögliche 
Grund, warum Hasse auf die gewohnte Aufstellung der Idee des Dramas 
in absoluter Musik verzichtet hat, könnte im Drama selber liegen, näm- 
lich in seiner inneren Unklarheit; es wäre wahrlich nicht leicht, einen 
einheitlichen künstlerischen Charakter aus diesem zwiespältigen Libretto 
herauszulesen, der Kraft genug hätte, eine mehr als konventionelle Musik 
zu tragen^ und umgekehrt würde jedes irgendwie eindeutige selbständige 
Vorspiel in etwas von der Idee des Dramas abweichen. Konnte und 
mußte somit eine einleitende, kausal ins Delail einführende Musik ge- 
nügen, so lag es nur zu nahe, die vom Textdichter gegebene Gelegen- 
heit zu benützen und den Chor der Israeliten an die Spitze des Ganzen 
zu stellen. Zuzulassen ist freilich auch die Möglichkeit, daß Hasse 
irgend eine altere Ouvertüre zur Einleitung spielen ließ. 

Eine seiner Stellung entsprechende Monumentalität eignet dem An- 
fangschore schon durch die Bedeutung der Situation unmittelbar nach 
dem Übergang der Juden über den Jordan. Lob imd Dank für die 
glückliche Führung sind d|er Inhalt des frischen, prächtigen fünfstimmi- 
gen Chors »A te lodi etemo Iddio«, dessen klarer fester Satz von einer 
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rauschenden Begleitung bewegt ist. Auf Grund der Thematik des An- 
fangs löst sich die Stimmführung dann in wohlklingende, geschmeidige 
Concertandi auf, wie denn auch der volle harmonische Satz nicht mit 
fünf realen Stimmen arbeitet, sondern der zweite Sopran nur im Konzert 
mit dem ersten in Tätigkeit tritt. Charakteristisch für die Hassesche 
Behandlung der Einzelstimmen in homophonen Chören ist das solistische 
Hervortreten des Chorbasses mit kolorierter Melodik, für Hassesche 
Choräle Elementarwirkungen das wirksame Unisono auf »A te gloria o 
Dio fedele«. 

Damit ist die Handlung bereits orientiert: Das Lager auf Gralgal 
ist als aufgeschlagen zu denken, und die Danksa^ng geschieht feierlich^ 
coram publice. Nachdem der Chor verklungen, ergreift Josua im Reci- 
tativo secco das Wort, er erinnert das Volk an all die göttlichen Wohl- 
taten, die Entführung aus Ägypten, den Übergang über das Rote Meer^ 
die wunderbare Speisung in der Wüste und schließt mit der Mahnung, 
der Führung des Herrn auch weiterhin zu vertrauen und an ihn zu 
glauben. Die Arie: >Fu abbastanza« drückt diese Mahnung aus, trotz 
des an sich wenig ergiebigen Gedichts ein der Stinmiungslogik und dem 
dramatischen Charakter Josuas entsprechendes, freudiges Stück. Ein kräf- 
tiges, frisches Draufgehen, bestimmte akkordische und tonische Führung der 

Singstimme, markige Begleitungsmotive im Rhythmus mH h ^ geben 

den Worten auch da etwas Strahlendes, Willensstarkes, Sieg- und Ziel- 
bewußtes, wo sie auf die verflossene Untreue des Volkes, auf die An- 
betung des goldenen Kalbes reflektieren. Der Mittelteil hält nur wenig 
inne, und was er an innerer Kraft nachläßt, ersetzt er äußerUch durch 
stärkere Kolorierung. Josüa ist damit sowohl als physischer, wie als 
geistiger Führer seines Volkes charakterisiert. 

Die folgenden Auftritte zeigen ihn zunächst von der letzteren Seite. 
Eleazar, Caleb, Phineas, die Vertreter des Volkes, versichern, Israel 
würde der gerechten Strafen eingedenk sein und fest zu Gott stehen. 
Josua aber erwidert, nicht auf der Furcht, sondern auf der Liebe sollte 
ihr Glauben stehen. Eleazar, der Hohepriester, nimmt seinen Ge- 
danken an und führt ihn weiter aus: im Gebete müsse diese höhere 
Gottesfurcht erfleht werden, so werde er, der das Volk Israel zu dem 
seinigen erkoren hätte, es auch femer leiten und erhalten. Wie der 
Adler, der seine' Jungen fliegen lehre, sich mit der Brut hinaufschwinge 
und ihr so lange helfe und sie halte, bis sie selbständig fortkönne: so 
werde Gott sein Volk erziehen. Der Vergleich ist in der schönen melo- 
diereichen Altarie >Fara Iddio< ausgeführt, einem ruhe- und vertrauens- 
vollen, aufs glücklichste erfundenen Stücke, dessen innere Harmonie von 
> sinnreichen Auszierungen« und Bildern belebt ist: ich nenne z. B. das 
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sehr anschauliche Bild der sich öffnenden Flügel, das auf die Worte 
»spande V alic durch breite gebrochene Akkorde der Violinen gegeben 
ist. Die Viola, deren Lage ja die der Altstimme ist, spielt a due corde, 
um den Gesang nicht zu beeinträchtigen. Obgleich zunächst von Re- 
flexionen veranlaßt, hat diese Arie einen Gemütszustand zur Ursache, 
nämlich den in Eleazar durch den glücklichen Übergang über den Jor- 
dan erzeugten, und ist daher künstlerisch begründet. 

Die Muße ist auch nicht länger ausgedehnt als nötig, denn gleich 
nach dieser Arie setzt das handlungserregende Moment ein. Josua 
fordert Eleazar, an sein Glaubensbekenntnis anknüpfend, auf, zu sorgen, 
daß jedermann dem göttlichen Befehle auch jetzt nachkomme. Denn 
von den sieben vom Herrn zur Buhe bestimmten Morgenröten ist die 
siebente aufgegangen. Es ist also die Zeit gekommen, wo siebenmal 
die Bundeslade um Jericho getragen werden soll. Die Priester sollen 
»bereit seyn, ihre tönende Hall-Jahrs-Posaunen zu blasen und das ge- 
rüstete Volk Gottes, das vorhergehe, erwarte sein [Josuas], sein lautes 
Feldgeschrey anzuheben«. Eleazar geht, um diese Befehle zu erfüllen. 
Doch Phineas und Caleb staunen, wozu diese Zeremonien gut sein sollen. 
Wozu hätte denn Josua sie als Kundschafter nach Jericho geschickt, 
wozu hätten sie, von Kahab aus den Händen der Einwohner errettet, die 
Nachricht von dem in der Stadt herrschenden Schrecken gebracht? Der 
Augenblick sei für einen Angriff günstig, und statt ihn zu nützen, ordne 
der Befehlshaber müßige Umzüge mit Musik an; wer solle denn dann 
für die Juden die feindliche Stadt erobern? — Der Glaube, erwidert 
Josua. Dieses Wort genügt, um alle Zweifel mit einenmial zu be- 
seitigen und das Gottvertrauen Oalebs bis zu musikheischender Potenz 
zu entfachen. Es ist in der Arie »Sin che solco il mare infido« ausge- 
drückt, dessen Musik Hiller mit einem nicht recht glücklichen deutschen 
geisthchen Texte in den Meisterstücken abgedruckt hat : eine rechte Baß- 
arie, wie Hiller bemerkt, die dem Charakter dieser Stimmlage innerlich 
und äußerlich entspricht und das vom Dichter gegebene Bild entsprechend 
ausnützt und wiedergibt. Mögen auch die Wogen des Lebens, das ihm 
zu leben übrig bleibe, aufschäumen — das sind Calebs Worte — , er werde 
allen Stürmen trotzen, denn der Anker des Glaubens werde ihn fest- 
halten, der Anker,^ der ihm jene Ruhe geben werde, die ihm der flüchtige 
Tag nicht geben könne. Der größten Erregung des Streichorchesters im 
Hauptsatze setzen die Holzbläser beruhigende, langausgehaltene Töne, 
die Singstimme sichere, energische Linien entgegen, bald wieder vereint 
sich das Ganze in monumentalem Rhythmus, in XJnisonis usf. Die 
Ruhe des Kontrastes im Mittelteile ist dagegen um so größer, als er 
äußerlich an das Thema des Dacapoteils angelehnt, innerlich aber von 
ganz entgegengesetzten Säften gespeist ist. 
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Unterdessen ist Eleazar zurückgekehrt und berichtet, das Volk sei 
voller Vertrauen, es sei gerüstet und warte der Befehle seines Führers. 
Josua gibt weitere Anweisungen, niemand solle verschont werden, weder 
Frauen noch Kinder noch Greise, doch auf Phineas' Einwand setzt er 
hinzu, daß Bahab, und wer bei ihr Zuflucht suche, verschont bleiben solle. 
Der darangeknüpften Reflexion des Phineas ist nur in Rücksicht auf den 
zweiten Teil Existenzberechtigung zuzugestehen, für die Durchführung des 
Themas und in der Stimmungsfolge ist sie nicht notwendig. Der Kom- 
ponist hat auch sie zur Mitarbeit an der Steigerung herangezogen, indem 
er das Recitativ durch Orchesterbegleitung beleuchtet, in der Arie aber, 
die in Form und Inhalt mit der voraufgehenden des Eliab eng verwandt 
ist, die Strömung verhältnismäßig zurückhält, einmal wohl um die Wir- 
kung des folgenden wichtigen Auftritts um so allmählicher vorzubereiten, 
andererseits um nicht zwei Arien von äußerlich und innerlich ähnlichem 
Charakter aufeinander folgen zu lassen. Der Inhalt ist die verfrühte 
moralisierende Nutzanwendung aus der Errettung Rahabs »si nasconde 
recondito mistero in quest' unico Asilo«. Arios einsetzend: 
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führt das Recitativ, von einem zuversichtlichen Ritomell geleitet, zu der 
Arie »D^ onde coperto il suolo«, die, gegen die Absicht des Dichters, 
s^ber zum Vorteil der Haupthandlung und eines ökonomischen Stimmungs- 
aufbaues, durch Ruhe und Sicherheit charakterisiert ist. Den unange- 
brachten pathetischen Beigeschmack, der dem Bilde der den Erdkreis 
bedeckenden Sintflut und der Errettung Noahs anhaftet, hat Hasse nicht 
angenommen, seine Musik schildert in der Begleitung ganz anschaulieb, 
aber ohne irgendwelche Accente einer inneren Erregung ein ungefährliches 
Wallen und Wogen, im Gesänge unerschütterliche vertrauende Ruhe. Es 
ist, als wäre das vom Dichter für den Kontrast vorgesehene Bild des von 
den Fluten sicher getragenen Schiffes auf den Hauptteil ausgedehnt, wo- 
mit natürlich der beruhigende Affekt des Mittelteils im Gedichte über- 
flüssig und ein textgemäßer Gegensatz unmöglich wird. Überflüssig sind 
auch noch einige lehrhafte Seccobemerkungen Eleazars. Erst mit Josuas 
nochmaliger Mahnung, auf Gottes wunderkräftige Hilfe gegen die mäch- 
tige Stadt zu vertrauen, kommt die Handlung wieder in Fluß. Haupt- 
sächlich von dem Ritornell: 
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das den energischen Heerführer gut charakterisiert, und von dramatischen 
Tremolis vorwärtsgetrieben, läuft Josuas Accompagnato in prächtiger 
Steigerung vom Unpersönlichen zum Persönlichen, von Erkenntnis zu 
Willensfunktionen in ein recitativisches »andiamoc des Chors und damit 
in das glänzend martialische Schlußstück des ersten Teils >Suonin le sacre 
trombe« aus, in dessen Begleitung außer den Streichern zwar nicht Po- 
saunen, wohl aber Trompeten, Homer und Oboen vorgeschrieben sind, 
also ein immerhin robustes und klangkräftiges Blasorchester. Kriegerisch 
ist auch die Komposition, die Singstimmen sind im Dacapoteil bald in 
monumentalen Unisonis, bald in eckigen großen Intervallen, bald in strö- 
menden Stufenketten, bald in selbstverständlichem unaufhaltsamen rhyth- 
mischen und harmonischen Fluß, bald malerisch drohend und schreckend 
in eindringlichen Dissonanzen und rhythmischen Verschiebungen, bald 
massiv harmonisch geführt. Im Mittelteil verstummen die Blechbläser 
und die Frauenstimmen, und nur der Männerchor konzertiert, in geschmei- 
dige Einzellinien aufgelöst. Der männliche Elan verteilt sich natürlich 
in diesem zarteren Gewebe, doch an Ejaftaccenten fehlt es auch hier 
nicht, wie z. B. die tonmalerische Stelle zeigt: 
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oder die wiederkehrende muskulöse Wendung der Chor- und Instrumen- 
talbässe : 
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die auch mit der martialischen Stelle verwandt ist: 
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Im Granzen aber bildet dieser Abschnitt einen milden Gegensatz zum 
Hauptteil, und um so stärker wirkt danach dessen Wiederholung als 
wirkungsvoller und energisch zum Höhepunkte weiterdrängender Abschluß 
der parte prima. 

Die Pause ist von einer stärkeren Spannung überbrückt als in irgend 
einem anderen Hasseschen Oratorium. Der letzte Umzug um die Stadt 
hat mit den Klängen der Lauda, wenn man den Chormarsch noch so 
nennen kann, begonnen, die Kiisis steht mit dem Schlüsse des Teils un- 
mittelbar bevor. Mit dem Beginn des zweiten Teils ist sie bereits vorüber, 
noch sind die Gemüter bewegt, aber auch die psychischen Folgen des 
Vorgangs können, man sieht es, nicht lange mehr vorhalten. B,ahab, die 
einzige aus der Zerstörung Errettete, steht vor Josua, um ihm für die 
Gnade zu danken, er aber verweist sie an Gott, der ihr eigentlicher Wohl- 
täter sei. Ihre Danksagung an ihn nun gibt ihr Gelegenheit, die noch 
frisch in ihrem Gedächtnis haftende »caduta« in lebhaften Farben zu 
schildern: zahlreiche Unisoni, Tremolo- Akkorde, punktierte Rhythmen, 
pathetische Tonmalereien wie das durch aufwärtsstrebende Violinläufe 
bezeichnete Bild der im Winde auf züngelnden und prasselnden Flammen, 
oder die abgerissenen Tremoli auf >voci informic und > Stridor de' denti« 
charakterisieren die Begleitung ihres Kec. acc, das als Träger der >hinter 
den Kulissen« gebliebenen Krisis und als Erzählung einer seelisch von 
der Katastrophe Mitbetroffenen allen Grund hat, dramatisch bewegt und 
bedeutend zu sein. Die folgende Arie: >Enigma ai pensier miei« (von 
Hiller in den Meisterstücken abgedruckt) ruht in angebrachter B.eflexion 
aus — der Anfang der das dramatische Ende bezeichnenden Abklärung. 
Die Heidin versteht ihn nicht, den Gott, der in aller Untergange sie allein 
errettete; noch einmal ist hier vom Dichter das Bild der Sintflut und des 
allein erhaltenen Noah gebraucht. Es ist etwas Eigentümliches in diesen 
keuschen, von der sparsamen Begleitung kaum berührten Gesangslinien, 
etwas wie ein quälendes Grübeln, wie ein Staunen, ein Zweifeln, ein Fragen 
liegt in dieser gewundenen, gleichsam unsicher versuchenden Stimmführung, 
in dem eigenartigen Intervallschritt (P—ßs^ zu der Harmoniefolge Bdur 
I— 1**5 (zweiter Takt des Themas), in dem rhythmisch ebenso eigenartigen 
Vorhalt nach oben auf fis^. 

Nachdem im Folgenden Eleazar, Caleb und Phineas secco noch aller- 
hand fromme Betrachtungen über den Fall Kahab angestellt haben; nach- 
dem Bahab versichert, sie habe fest auf den von den Kundschaftern ge- 
leisteten Eid und auf den Gott der Juden vertraut; nachdem Eleazar 
sich an die Brust geschlagen und den Herrn um Verzeihung für das er- 
wählte Volk gebeten hat, dessen Glaube nicht an den dieser Heidin 
heranreiche; nachdem Eleazars Keöexionen in der nicht bedeutenden, 
außer vom Streichorchester um größerer Zartheit willen nur von Flöten 

KamieÄski, Oratorien Ton Hasso. 11 
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begleiteten Arie »Pietä, Signore« culminiert und endlich zu der Auf- 
forderung an alle geführt haben, ziir Bundeslade zu gehen und Gott zu 
danken, ist mit der Wendung ins Unpersönliche, Allgemeine der zur 
Lösung erforderliche Gefühlsprozeß wesentlich, wenn auch nicht glücklich 
abgeschlossen und erschöpft. 

Doch der wenig intuitive Textdichter hat es anders gewollt. Das Spiel 
geht weiter, viel weiter, denn mit der Arie: »Enigma ai pensier miei« 
hat, am dünnen Faden der Reflexion, ein zweites Spiel angefangen, die 
weder im Titel oder Thema noch im wesentlichen Bau des Dramas, d. h. 
vor dem Höhepunkte vorgesehene >conversione di Rahab«. In diesem 
Zusammenhange will der Dichter jedenfalls auch schon die auf Bahabs 
Arie folgende Szene verstanden wissen. Dem Komponisten blieb natür- 
lich nichts anderes übrig, als gute Miene zum bösen Spiel zu machen; 
daß indessen seine Erfindung von diesen unerquicklichen und, was schlimmer 
ist, unnötigen Partien nicht befruchtet werden konnte, ist selbstverständ- 
lich. Ich meine, es sei nicht das schlechteste Kriterium für einen 
guten Boden, wenn Unkraut in ihm nicht gedeihen kann ... So sehen 
wir denn in den Themen aller drei folgenden Arien eine merkwürdige 
Ähnlichkeit in der Harmonia successiva, und im Phrasenbau in der ersten 
und zweiten auch in der Führung, der Ausdruck ist in allen dreien ohne 
charakteristische Unterschiede, kurz, es macht sich ein bei Hasse nicht 
gewohntes Uber-einen-Kamm-Scheren bemerkbar. 

Ich kann und darf mich in der Darstellung dieser Partie kurz fassen. 
Bahab möchte mit den Juden mitgehen, um ihren Gott zu sehen und 
anzubeten. Sie wird aber abgewiesen und von Phineas eines besseren 
belehrt, — warum nicht im Recitativ, sondern in einer Arie, ist aus 
inneren Gründen nicht zu ersehen. Die Musik von »Vederlo se brami« 
ist schön, flüssig, gesanglich, sie ist auch durch rhythmische Frische, 
sowie durch Aussetzen der Flöten und Oboen auch instrumental von den 
benachbarten Arien unterschieden, man könnte auch etwa ein gutmütiges 
Zureden aus ihr herauslesen; was indessen eine Vokalmusik an charakte- 
ristischen Zügen haben kann und muß, fehlt natürlich ebenso, wie es im 
Texte selber fehlt. Die Beflexion, die hier dem Komponisten leere Nüsse 
zu knacken gibt, macht sich in der Folge noch unangenehmer breit, Rahab 
kann die Transzendentalität Gottes nicht verstehen, und die Männer müssen 
ihr klar machen, daß er durch die Bundeslade nur symbolisiert werde, 
selbst aber nur in seinen Werken erkannt werden könne. In der Arie: 
>Tenera madre amante«, die Hiller ebenfalls in die Meisterstücke auf- 
genommen hat, einem in seiner Weichheit schlecht in den Mund des 
Kriegers passenden, dank der Blässe des Textes auch musikalisch blassen 
Stücke, erklärt ihr Josua dann Gottes Tun an den Menschen als Äußerung 
der Liebe. Erst als Rahab wieder zu Worte kommt und einsieht, daß 
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sie noch nicht würdig ist, diesen Gott zu verehren, daß sie erst noch be- 
lehrt und eingeweiht werden müsse, wird Text und Musik wieder persön- 
licher: Eahabs Arie »Non son degna« hat, wenn sie auch nicht zu Hasses 
bedeutenden Stücken gehört, doch wieder Gesicht und Charakter, die 
Ehrfurcht der Heidin vor einer solchen Gottheit hat wärmere Töne ge- 
zeugt, als sie die letzten Texte möglich machten. Instrumental sticht der 
zarte Anfang senza bassi hervor. Als malerisch schön ist die Wendung 
auf: »con tremenda maestä« zu bemerken, wo über dem tiefen c^ des 
Soprans die Violinen die Tonica in Asdur festhalten, während die Bässe 

und Bratschen stufenweise in schwerem Rhythmus H herabgleiten. Elea- 

zar wendet wie vorher B.ahabs Worte ins Allgemeine, sie alle seien ja 
nicht würdig, Ihn anzubeten, einstweilen sei dies nichts als ihr Vorrecht, 
und dies Vorrecht, sagt Josua, soll nicht ungenutzt bleiben. Doch um 
die Menschheit würdig zu machen, zu heiligen, müsse erst der Erlöser 
kommen, die Erfüllung aller Voraussagen und Vorzeichen und auch vieler 
Anspielungen des Oratoriums: die > Blüte des Aaronsstabes», die > Speise 
des Himmels«, der »höchste König und Priester« ; es ist das im alttesta- 
mentarischen Oratorium gewöhnlich im stärksten Lichte stehende letzte 
begleitete B,ecitativ mit der ins Neue Testament deutenden Spitze des 
ganzen Werks, die Stelle der Visionen und Prophetien, auf die hin das 
ganze Drama gebaut zu werden pflegt. Äußerlich steht Josuas visionäres 
Accompagnato an dieser üblichen Stelle, und auch innerlich wäre dessen 
Verhältnis zum Drama ein unmittelbareres, innigeres als das der vorauf- 
gehenden Teile, eben durch die eingeschobene Rakabepisode indessen wird 
dies Verhältnis vollkommen verändert und gelockert; hinter Rahabs erstem 
Auftritt an Stelle von Eleazars »Pietä Signore« hätte es notwendiger 
und überzeugender gewirkt als dieses, — hier, wo die letzten Gefühls- 
schwingungen nach der Katastrophe mehr als erschöpft, wo sie künstlich 
verlängert, ausgeschlachtet sind, kann eine noch so gute Wiederanknüpfung 
ans Thema nicht anders als matt wirken, damit aber fällt die Pointe des 
Oratoriums ins Wasser. Diese unglückliche dramatische Stellung des 
Recitativs ist schuld, daß es auch musikalisch nicht die Betonung gefunden 
hat, die es seinem Gegenstande nach beanspruchen könnte: dramatische 
und lyrische Pathetik sind bereits so reichlich vertreten gewesen, daß ich 
nicht wüßte, was anderes hier angebracht wäre, als einfachQ, Josuas 
Vision umstrahlende Streicherakkorde, ein Kunstmittel, das beispielsweise 
unmittelbar hinter der erregten Szene und der Zweifelarie Rahabs eine 
prächtige, beruhigende abklärende Wirkung getan hätte, hier indessen 
das Gefühl des längst Fertigseins so wenig beseitigen kann, wie irgend 
ein anderes. Mit schlechten Dichtem muß eben das größte Kompositions- 
genie vergebens kämpfen. 

11* 
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Die zweite Lauda gibt dem dramatisch durchaus als miBlungen zu 
bezeichnenden zweiten Teile und dem durch ihn zwiespältig gemachten 
Ganzen den bestmöglichen Abschluß. Ihr Inhalt ist eine reflektierende 
Zusammenfassung der Ideen beider Teüe, und es ist bezeichnend genug, 
daß diese Ideen reinlich geschieden, koordiniert nebeneinander Platz ge- 
funden haben: die erste in einer freudigen Grlücklichpreisung der Israe- 
liten um ihres hilfsbereiten und gnädigen Gottes willen, die zweite in den 
Folgerungen über das Oratorium selbst hinausgehend in einem abweisen- 
den »Wehe« über die Unwürdigen, die ihm zu nahen wagen und denen 
der Balsam des Lebens zu tödlichem Gifte werde. Hasse hat in seiner 
Komposition dem ganzen Stücke mehr Einheitlichkeit gegeben, zugunsten 
der Monumentalität, doch in etwas gegen den Text des ersten Teiles, 
wo die Musik von dem düsteren Pathos des zweiten abgefärbt hat. Die 
Tiefe und Herbheit des zweiten Teils ist glücklicher wiedergegeben. 
Stellen wie das großzügige Zusammengehen von Chor und Orchester in 

dem einheitlichen Rhythmus j -j i H j h, um das Wort »diverra« zu malen, 

müssen sogar schlechthin elementare Wirkung tun. Ob indessen die 
innere Dissonanz des Gedichts vollkommen in die Hassesche Musik über- 
gegangen sei, möchte ich bezweifeln. Vielmehr scheint mir hier besonders 
klar zutage zu treten, was diese beiden Künstler, Dichter und Musiker, 
voneinander scheidet: Hasse ist Künstler aus Überfluß, er schüttet wie 
aus einem Füllhorn tausend Melodien, eine Flut sonniger Harmonien 
und Konsonanzen aus, seine Führungen und Aufbauten sind glatt und 
geschmeidig geschwungen, im Großen wie im Kleinen, seine Ideen positiv, 
gesund, sinnlich; Pasquini aber ist Künstler aus Mangel, seine Azioni 
sind in mühsamer Reflexion geboren, von Wort zu Wort erarbeitet, Zwie- 
spalt ist in sednen ganzen Dramen wie in seinen einzelnen Szenen und 
Stücken, zwiespältig, düster sind seine Ideen, sein inneres »Veleno« 
charakterisiert die zusammenfassende Lauda der Deposizione sowohl wie 
die der Oaduta. Daß zwei so grundverschiedene Charaktere im Oratorium, 
dem reinen Musikdrama, wo es kein Entweichen ins szenisch Accidentelle 
gibt, wo es eine geschlossene Harmonia successiva zu erschaffen gilt, nicht 
hätten völlig zusammenklingen können, selbst wenn Pasquini richtigere 
Vorstellungen über das Wesen der Azione sacra per musica gehabt hätte, 
kann danach kaum zweifelhaft sein. 
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§ 10. 
Santa Blena al Calyario. 

Die »Santa Elena al Calvario« hat Hasse zweimal komponiert, zum 
ersten Male im Jahre 1746, wo sie am Karsonnabend in der Dresdener 
Hofkapelle aufgeführt wurde (lt. Part. K. S. P. M. S. A. 158). In dieser 
Fassung hat das Werk sich hauptsächlich verbreitet und zahlreiche weitere 
Aufführungen erlebt: in Dresden 1753 und 71*); in Leipzig am Montag 
und Mittwoch dei* Karwoche 1767^) — Gertrud Elisabeth Schmeling sang 
mit großem Erfolge die Eudossa — '), am 20. und 22. Dezember 1767*), 
16. 3. 17805), 1782«), 19. 3. 1789 und 13. 3. 1796 7), in Hamburg am 21. April 

1) Textbficber. 

2) Hiller, wöchentl. Nachrichten I, p. 326. 

3) Vierteljahrsschrift f. Mas. Wissensch. IX, p. 117, in Carl Scherer, »Q^rtrud 
Elisabeth Schmeling und ihre Beziehungen zu Rudolf Erich Baspe«. Statt Eustazio 
steht hier irrtümlich Eustasia. Matthäi schrieb in einem hier zitierten Passus: »Sie 
hat sich selbst übertroffen und sich Jedermanns Liebe zugezogene. Das bekannte 
Gedichtchen, das der junge Goethe wahrscheinlich nach dieser Aufführung an die 
Schmeling schrieb; > Klarster Stimmec usw. steht in keinem inneren Verhältnis zu 
dem Oratorium, man kann höchstens ein allgemeines Verstandenh&ben des Hasseschen 
melodiefrohen Geistes herauserkenneo. Die gleichgeformten Verse, die Goethe auf 
'Hummels Veranlassung 1831 an dieselbe Sängerin > Madame Mara zum frohen Jahres- 
fest« richtete, sollten in der ersten Strophe eine Anspielung auf die seinerzeit »so 
hoch gefeierten Motire Sta» Elena al Calyario« enthalten, »wodurch sie [die Mara] in 
ihre Jugend schmerzhäft-anmut.ig wäre zurückgeführt worden«. Die Ausführung 
fiel indessen anders aus (Goethe an Zelter 3.2.1831). üyas er selber nicht getan, 
verlangte Goethe dann von Hummel, der das Gedicht komponierte: »Ich weiß nicht 
w^s Hummel getan hat. Nach meinem Sinn hätte die erste Strophe ganz die St. 
Elena al Oalvario von Hasse anklingend zurückrufen müssen, die zweite konnte so 
original und modern seyn als sie wolte« (Goethe an Zelter 19. 2. 1831). Doch Zelter 
nimmt in seinem Briefe vom 5. 8. 1831 den Komponisten in Schutz: »Ob Humibel 
Hasses St. Elena al Calvario kennt? sollte mich wundem. Diese geistlichen Dramen 
(woraus die Oper hervorgegangen) sind durch das Cantatenwesen verdrängt. Die 
Cantate gehört in die Kammermusik und wenn das Oratorium auch kein Teil der 
Liturgie ist, so gehört es doch in die Kirche, wie die musikalischen Vespern u. A.< 
Bei dieser G^legehheit teilt Zelter Goethe noch mehr über die St. Elena mit: »Hasse 
hat dies Oratorium von Metastasio zwey Mal in Musik gesetzt: für Dresden und 
nachher für Wien. Das was Du im Jahre 1773 in Leipzig gehört hast, mag die erste 
Komposition seyn. Die Wiener Bearbeitung bin ich so glücklich gewesen auf ähn- 
liche Art zu überkommen, wie Du Deinen Hannibal Caracci; aus vornehmen Kenner- 
h'änden, da man sich einbildet, das Eine sey besser als das Andere^ weil dieses das 
Andere ist.« Es mag die Partitur gemeint sein, die die Berl. S. A. aus Zelters Nach- 
lasse überkommen hat. 

4) Mennicke p. Ö19. 

5) Dörffel p. 14. 

6) Textbuch. 

7) Dörffel, Anhang p. 25: 
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1783 als Abschluß der Saison i), in Breslau am 22. Februar 1788 in den 
von Hiller veranstalteten »Concerts-Spirituels« ^). Die zweite Komposition 
datiert aus dem Jahre 1772. Ihre Bestunmung für die Tonkünstler- 
Sozietät in Wien, wo sie am 17. und 20. Dezember aufgeführt wurde ^l, 
stellte dem Meister von den bisherigen verschiedene Bedingungen, die 
mit Hasses weiterentwickelter Greschmacksrichtung zusammen auf die Art 
der Neubearbeitung einwirken mußten. Erstlich war der Aufführungstag 
nicht der Karfreitag, sondern nur ein Adventstag in der nächsten Nahe 
des Weihnachtsfestes. Femer fand die Aufführung nicht in der Kirche 
statt, sondern in einem Theaterraum als öffentliches Konzert, also als 
gesellschaftliches Ereignis, das neben der Erbauung ein bedeutendes Mehr 
an weltlichem Glänze verlangte, als das Dresdener Karwochenmilieu. 

Hanslick druckt in seiner Geschichte des Konzertwesens in Wien 
p. 30 f. Anm. den deutschen Tenor des dt. und it. Konzertzettels vom 
20. Dezember ab, weil er »der älteste im Archiv der Sozietät vorfindliche 
Originalzettel ist«. Er lautet: 

»Musikalische Akademie.« 

Heute Sonntags am 20. Kristmonats 1772 wird in dem k. k. priv. 
Schauspielhause nächst dem KiLrtnerthor auf Verlangen zum zweiten- 
und letztenmal Eine Grosse musikalische Akademie gehalten werden, 
wobey das am 17. d. M. gehaltene Oratorium von 5 Stimmen des 
berühmten H. Abbts Peter Metastasio gesungen wird, genannt die 
heilige Helena auf dem Calvarienberge. Die Musik, welche Sänger 
und die übrigen Instrumente zusammengenommen aus mehr denn 
180 Personen besteht, ist von eben dem sehr berühmten H. Hasse 
Hofcapellmeister am chursächsischen Hofe ganz neu dazu verfertigt 
worden. Es werden dabey singen: 

Frau Klementine Poggi, die B.olle der Eudossa, MUe. Konstanza 
Baglioni die BrOlle der heil. Helena, die Frau Weisin die B,olle des 
Eustazio, Herr Dominikus Poggi die KoUe des Dradliano, der Herr 



1) Cramers Magazin 1783, p. 586. 

2) Hoffinann, Die TonkünsÜer Schlesiens, Breslau 1830 sab Hiller, p. 205 ff.; 
Baumgart, Die erste Aufführung des Händelschen Messias in Breslau, Breslau 1862, 
p. 52; ein Textbuch > St. Elena al Galvario. Die heil. Helena am Galvario, ein Ora- 
torium des Metastasio . . . Breslau gedr. mit Grassischen Schriften c s. a. mag mit 
dieser Aufführung zusammenhängen. Die K. B. Berlin besitzt noch ein it.-d. Text- 
buch 8. 1. et a., die Berl. S. A. ein handschr. S. E. al C, »Azione sacra scritta dal 
Autore in Vienna d'ordine dell' Imperatore Carlo VI, ed eseguito la prima volta 
con musica del Galdara uella Gapella imperiale la settima santo (sie!) dell^ anno 1739«. 
Es ist mit A. B.. Nov. 1825 gezeichnet und von derselben Hand wie die p. 86, 124 
und 151 Anm. erwähnten handschr. Textbücher der S. A. 

3^ Hanslick, Greschichte des Konzertwesens in Wien, 1869, p. 30. 
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Dominikus Guardasoni die des St. Makario. Zwischen beyden Ab- 
teilungen des Oratoriums wird sich Herr Küffel auf- dem Violoncello 
hören lassen. — Die Eintrittspreise sind wie bei den Opern- Serien, 
nämlich: Auf dem Noble parterre 2 fl. Auf dem zweiten Parterre 
und im 4. Stock 34 kr. Im 3. Stock 1 fl. und im 5. 17 kr. Die 
Logen im 1. u. 2. Stocke kosten zwei Dukaten und im 3. einen 
Dukaten. — Der Anfang ist mit dem Schlag 7 Uhr.« 

Der Erfolg war sehr stark. Mennicke teilt 1. c. p. 435 Hasses sym- 
pathischen Bericht an Ortes über die erste Aufführung mit (aus einem 
Briefe der von Hermann Kretzschmar im Jahrbuch Peters 1901 zum ersten 
Male in Deutschland erwähnten und exzerpierten Korrespondenz Hasses mit 
Ortes in den Mss. Cicogna der Oorrerschen Sammlung im Museo Civico in 
Venedig): »Da grand' anni in qua non ricordo di aver fatto cosa, che 
abbia sortito un esito sl felice. Iddio, ch' ^ sempre misericordioso, e da 
cui riconosco tutti, senz' attribuire nulla alle meschinissime mie forze, 
si h degnato di animare, e di confortare questa volta il mio talento e 
spirito d' una maniera particolare, perch^ appunto aveva accettato, ed 
intrapreso un' Opera sacra e pia, siecht, se anche nell' etä in cui mi 
trovo, non faccio altro, ho la consolazione di aver finito bene.« Daraus 
geht hervor, daß Hasse auch selbst mit der neuen Bearbeitung zufrieden 
war. Die nächste Wiener Aufführung folgte nach Hanslick 1. c. bereits 
im nächsten Jahre, 1773. 

Gedruckt ist in Partitur der Pilgerchor »Di quanta pena h frutto« 
nach der ersten Fassung mit deutschem Texte in Hillers Meisterstücken. 
Der erste Teil desselben Chors im Generalbaß- Auszug in Hillers wöchent- 
lichen Nachrichten (11 1767 p. 328 ff.), ebenda p. 344 ff. der erste Teil 
der Arie »Nel mirar quel sasso amato«, p. 349 der erste, p. 360 ff. der 
Mittelteil des Duetts »Dal tuo soglio luminoso«; endlich im Klavieraus- 
zug in den Hamburger Unterhaltungen Band 6 (1768 p. 322 und 422) die 
Orchestereinleitung. 

Der Text ist von Metastasio gedichtet, und zwar 1731 für den 
Wiener Hof, wo er in der Karwoche mit der im § 3 erwähnten Calda- 
raschen Musik aufgeführt wurde ^). Die S. E. zeigt im Gegensatz zum 
Giuseppe Metastasio als Erfinder, der für seinen Stoff nur das Äußer- 
liche aus der Geschichte schöpft, den psychischen Inhalt aber vollständig 
selbständig ausgestaltet. Seine Hauptquelle ist Theodoret, der in den 
Kapiteln XVH und XVIII seiner Kirchengeschichte 2) die hierhergehörigen 



1) Metastasio, Opere postume Yienna, Eistratto della vita di Metastasio dalP ab- 
bäte Conte d^Ayala. 

2) Beati Theodoreti Cyrensis Episcopi . . . operum tomus alter. Colonia Agrip- 
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Vorgänge beschreibt. Nach dem Siege über Licinius (im Jahre 323) 
^äßt dieser Kirchenvater den Kaiser Konstantin an den Bischof Macarins 
von Jerusalem einen Brief schreiben, der in exaltierten Ausdrücken das 
>miraculum« preist, daß es ihm (Konstantin) vergönnt gewesen sei, die 
Stätten des Lebens und Leidens Christi aus den Händen der Heiden zu 
befreien. Er v^ill, daß diese Stätten »pr^clara ^dificiorum structiu*a exor- 
nentur«, und zwar mit solcher Pracht, »quo non modo sanctuarium templi 
reliquis omnibus, quae vbiq3 sunt, pulchritudine antecellat, sed etiam 
caßterse eins partes tales sint, vt omnia templa, quae in singulis civitatis 
bus primas tenent, huius aedificü dignitate longe superentur. Ac de 
erigendis parietibus, exquisitoque artificio perpoliendis, tum Draciliano 
amico nostro, qui cum nonnuUas aliarum provinciarum partes administrat, 
tum vestrae etiam provinciae pr^fecto, scito curam ä nobis esse imposi- 
tam< ... Ln folgenden XVIII. Kapitel wird dann »de Helena Oonstan- 
tini Lnperatoris matre, & diligentia quam circa sacri templi fabricatiohem 
impenditc erzählt: »Huius epistolae perferendae negocium non alius quis- 
piam, quam ipsa Imperatoris mater, tam praeclari filii pröcreatrix, cuius 
laus omnium piorum ore ac sermone praedicata est, suscepit: quae & 
hoc eximium mundi luminare peperit, & pietatis alimenta ei suppeditavit. 
Haec itineris labores subire non recusavit, neq3 aenectutis invaHtudinem 
(nam paulö ante mortem, qua pctogesimum annum ^tatis agens oppetebat, 
istud iter fecit) omnino animo complexa est: sed postquä vidit locum illum, 
qui particeps fuit afflictationum pro communi omnium salute susceptoru, 
confestim execrabile illudVeneris fanü detiu'bari, & aggere ex urbe expor- 
tari iussit. Qua re confecta, sepulchrum, quod diu abstrusum iacuisset, 
emersit, & simul tres cruces, quae prope illud Domini monumentum erant 
reconditae, repertae sunt. Quod autem vna ex his Domini nostri, & serva- 
toris Jesu Christi crux fuit, reliqu^ vero du^ latronum, qui pariter cum 
eo crucibus suffixi fuerant, extiterunt, ad unum omnes sine controversia 
crediderunt. Sed tamen ignorarunt prorsus, quae illarum corpus Domini 
sustinuisset, & guttis preciosis eins sanguinis aspersa. fuisset. Caeterum 
sapientissimus ille & plane divinus Macarius, vrbis illius antistes, tali via 
illorum animos dubitatione liberare aggressus est. Mulieri cuidam nobili 
morbo diuturno oppressae unamquamque crucem singillatim, precibus ad 
Deum simul ardenter fusis, admovens, crucis servatoris virtutem facile 
perspexit. Nam ut primum ea mulieri adhibita fuit, illico gravis ille 
morbus depulsus est, & homo ipsa ad integram valetudinem restituta. 
(Itaque Imperatoris mat^r, cum id, quod erat in optatis, ad hunc modum 
didicisset, clavorum partem in Imperatoris galeam artificiose includendam 



pina MDLXXm, p. 199 ff.: Ecclesiasticae historiae libri quinque, Joanne Chrysostomo 
Anglo, Cicastrensi quondam Episcopo, interprete, p. 216 ff. 
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cnravit . . . Qnod antem ad crucem servatoris attmet^ partem illius in 
Lnperatoris palatio locandam, reliquam autem in capsa arg^ntea reponen- 
dam cnravit, illudqne dedit Episcopo illiiis civitatis « . .) His rebus con- 
stitutisy artifices materi^ cuiusque generis vndiqae cogere, templaque & 
ob magnitudinem amplissima, & illustrissima ob splendorem extruere 
coepit: quorn pulchritudinem amplitudinemq3 oratione describere, valde 
superuacaneum arbitror, praesertim cum omnes pii, prop^ dixerim, illo 
procarrant, operümq3 magnificentiam suis ipsoru oculis aspiciant.« 

Das einzige Moment, das in diesen bedeutenden, aber an sich gar nicht 
spannenden Vorgang eine partielle dramatische Spannung hineinträgt, ist 
zunächst die wunderbare Herauserkennung des Kreuzes Christi aus den 
drei aufgefundenen. Allein war das natürlich kein Stoff für ein großes, 
zweiteiliges Oratorium, in der ganzen Handlung aber, wie sie gegeben 
war, trat dies Moment erst spät ein, und zwar mit einem unangenehmen 
Ruck vom FrogrammmäBigen zum unerwarteten. Dieser Ruck konnte 
nur vermieden werden, wenn schon der vorhergehende Teil der Handlung 
mit einer Erwartung, einer Spannung gesättigt wurde. Metastasio hat 
zu diesem Ende das getan, was am nächsten lag: er läßt das Grab und 
die Kreuze an einem mit der bloßen Vernunft nicht mehr zu bestimmen- 
den Orte verschüttet sein, und Helena sie durch höhere Eingebung auf- 
finden; in dem letzteren Zug stimmt Metastasio mit Paulinus, Kufinu^ 
und Sokrates überein, die alle von einer überirdischen Erleuchtung Hele- 
nas reden, mit Sokrates auch darin, daß er die Kaiserin durch einen 
Traum angeregt sein läßt: nur der Inhalt des Traumeis ist von Metastasio 
dem Vorwurfe gemäß frei erfunden. Unter solchen Umständen konnte 
nun eine Erwartung bei den Nachgrabenden und bei der Kaiserin selber 
nicht ausbleiben. Es ist aber freilich immer noch eine Spur von der 
ursprünglichen Zweiheit. der Handlung übrig, notwendig m«6 noch der 
Höhepunkt der Nachgrabung und der Moment der endgültigen Erkennung 
auseinanderfallen und die Spannung dazwischen nachlassen. Die Aufgabe 
des Dichters war es, in der Ausführung diese Höhepunkte womöglich 
innerlich und äußerlich so nahe aneinander zu rücken, daß von einer 
Zweiheit nichts mehr zu merken war. Äußerlich ist die Möglichkeit hierzu 
naturgemäß beschränkt, der Zwischenraum von der Kreuzauffindung bis 
zur wunderbaren Genesung der Frau mußte eine bestimmte Reihe von 
Vorgängen und also eine bestimmte Zeit umfassen, es galt nur jedes 
überflüssige Ausruhen unmittelbar nach der Auffindung der Kreuze zu 
vermeiden, und die zweite Aktion in ipso momento culminationis der ersten 
einsetzen zu lassen. Innerlich aber sind beide Ziele eng verwandt, ist 
doch das zweite die unvermeidliche Konsequenz aus dem ersten, wie es 
hier gegeben war, seine Ergänzung und sogar seine Erfüllung; nichts 
Natürlicheres als, ohne sich bei dem unvermeidlichen Ruhepunkt nach 
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der Auffindung länger aufzuhalten als unbedingt nötig, sofort die neue 
Schwierigkeit bewußt werden zu lassen und damit weiter zu spannen. 
Die beiden Spannungen waren femer in ein solches Intensitätsverhältnis 
zu bringen, daß eine lückenlose Ablösung und Weiterführung möglich 
war: so war die Verschmelzung zu einem einheitlichen dramatischen 
Bau eine vollkommene. 

Von Oharäkterkonflikten ist natürlich keine Rede. Das treibende 
Ferment ist der Kampf der gläubigen Kaiserin und ihrer Gefährten mit 
physischen Schwierigkeiten in der Durchsetzung idealer, von einer gött- 
lichen Intuition eingegebener und gestärkter Absichten. Daß trotzdem 
die agierenden Personen verschieden charakterisiert sind, ist ebenso selbst- 
verständlich wie das Hervortreten der Titelheldin, die ja allein die Haüpt- 
handlung führt; nur Macarius kommt neben ihr dramatisch selbständig 
zur Geltung. Die übrigen sind zwar physisch notwendig, haben aber 
keinen bestimmenden Einfluß auf die Handlung und sind darum nur 
subjektiv, in ihren eigenen Worten, charakterisiert. 

Neben Elena, der glaubensstarken, trotz ihres Alters tatkräftigen Frau 
aus fürstlichem Geblüt, und Macarius, dem heiligen, ebenso gottbegeister- 
ten Bischof, ist der in dem kaiserlichen Briefe mit der Sorge um den zu 
erbauenden Tempel betraute Statthalter Draciliano eingeführt; ferner 
Eustazio, wohl der damals lebende Bischof von Antiochien Eustathius, 
der wegen eines angeblichen Sittlichkeitsdeliktes vom Kaiser verbannt 
wurde und der Sekte der Eustathianer ihren Namen gab, aber nach Theo- 
doret^) ein >pietatis et castitatis athleta« war. Die Gestalt Eudossas 
und der sie begleitenden Weiber mag Metastasio bei dem Passus in 
Theodorets Erzählung von Helenas Aufenthalt im heiligen Lande einge- 
fallen sein (p. 217): »Porro autem . . . aliud facinus, quod posterü memoria 
merito commendari debet, obiit: Nam mulieres, quQ toto vit^ tempore 
virginitatem excolebant, primum omnes in vnum congregari & sedibus 
pr(?paratis accumbere iussit« . . . Zur Erfindung dieser lieben zarten Ge- 
stalt wird wohl auch die Notwendigkeit mehrerer Frauenstimmen beige- 
tragen haben. Physisch notwendig waren zu der frommen Arbeit außer 
den Frauen natürlich auch Männer, und diese sind als Begleiter Eustazios 
eingeführt. Der so zusammengesetzte Chor, der mit dem lyrischen Stücke 
»Di quanta penä e frutto« auftritt und überhaupt außer seinen still- 
schweigenden szenischen nur lyrische und betrachtende Aufgaben hat, 
singt auch die Landen. All diese Menschen gruppieren sich um Helena, 
die solistisch hervortretenden in einem engeren, in einem weiteren Binge 
der Chor, um die »Heldin« bald entlastend, bald untermalend zu um- 
spielen. 
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Der Verlauf der Handlung ist folgender: Helena kommt, von Macario 
und Draciliano geleitet, an die Stätte des göttlichen Leidens und wird 
von einer dem Orte entsprechenden Stimmung ergriffen. Die mit dem 
genannten Chor eingeführten einheimischen Christen unter Führung des 
Eustazio und der Eudossa regen dann durch die Exposition den Willen 
der Kaiserin zum Handeln an: sie machen sie auf die heidnischen 
>tempi e simulacri alle loro impure ed abbominevoli Deitk innalzati« 
aufmerksam ^), wo Christi Blut geflossen war. Zumal nach Macarios 
Worten bemächtigt sich Helenas eine tatkräftige Begeisterung und über- 
trägt sich auf alle Anwesenden. Wie sich die Stimmung Helenas selbst 
bis zur Tat steigert, ist auch das Mitschwingen der andern in geschickter 
Steigerung aufgebaut. Mit völliger Selbstverständlichkeit geht es »all' 
opra« über die Pause hinweg in den zweiten Teil und zur Auffindung 
des heiligen Grabes und der Ejeuze. Eine knappe Weile lyrischen Aus- 
ruhens mit einef Arie Helenas folgt der Entdeckung des Grabes als dem 
ersten Erfolge ihrer Mühen; als aber nach der unmittelbar folgenden 
Auffindung des Kreuzes alsbald im Augenblick der Kulmination jenes 
besprochene zweite Motiv noch weiter steigernd aus dem ersten erwächst, 
wird nach der kurzen Stauung die treibende Kraft desto größer: wir 
nähern uns der Höhe der Handlung. Die Entwicklung der Zweifel fließt 
in vollem Strome zum Abfalle, zu ihrer Beseitigung durch die wunder- 
bare Wiederbelebung einer Toten, die eben vorübergetragen wird. Die 
Darstellung geschieht logischerweise durch einen erzählenden Augenzeugen 
[äyyslog). Trotzdem keine Menschenseelen aus- und aneinandergeführt 
sind, ist die Partie von der Entfernung Macarios bis zu dem Berichte 
Eustazios von einer solchen, noch immer steigenden Spannung erfüllt, 
veie man sie diesem Stoffe gar nicht zugetraut hätte. Mit Eudossas Arie 
»Sul terren piagata a morte« sind wir vollends auf dem Höhepunkt der 
Spannung; der Konflikt der stets das Gute verneinenden »bösen Schlange« 
mit ä^m Lichte ist aufs äußerste zugespitzt, es herrscht einen Augenblick 
ein beängstigender, atemloser Stillstand, ein momentanes Gleichgewicht 
zwischen beiden, bis mit Eustazios freudiger Nachricht das Licht obsiegt 
und ein Alp von der Brust der Beteiligten und der Hörer zu weichen 
beginnt. Es ist etwas Köstliches um diese Metastasioschen, mit so un- 
glaublich einfachen, selbstverständlichen Mitteln erreichten Aufstauungen 
potenzieller Energie und ihren Übergang in die kinetische, welcher ja die 
eigentliche Achse des Dramas ausmacht. Mit der Anbetung des Kreuzes 
und der ethischen Ausdeutung ist danach die Lösung gegeben. Helena, 
die auf der Höhe des Dramas hatte hinter dem Gegenstande selbst 



1) Argomento zur St. Elena al Calvario in den »Poesie del Signor abate Pietro 
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zurücktreten müssen, tritt wieder hervor, um die Früchte von dem zu 
ernten, was sie gesäet, um zusammenzufassen, was sie herbeigeführt hatte, 
und den Titel »St. Elena al Oalvario« zu rechtfertigen. 

Ein Seelendrama ist auch dies^ trotz des erwähnten Fehlens von 
Gharakterkonflikten, ein vollwertiges spannendes Drama, das Seelen- 
zustände noch homophoner herausstellt, als der Giuseppe riconodciüto, 
weil das Kontrasubjekt nicht im Menschen wie dort, sondern in fest- 
liegenden physischen Verhältnissen ausgedrückt und nur transzendental 
als subjektive Wirkung der »Schlange« gedeutet ist. 

Eine kraftvolle und doch subtile Dramatik spricht denn auch aus der 
vollwertigen Komposition dieses Librettos. Die im § 3 erwähnte 
Caldarasche wird man kaum so nennen können; nicht was die Kraft, 
doch was die Subtilität betrifft, vermißt man in dieser Komposition eine 
stilgemäße Verschmelzung von Musik und Text: dieser Musiker und 
dieser Dichter sind an allzu verschiedenen Stämmen gewachsen. Leo, der 
die St. Elena ebenfalls vertont hat, steht als Künstler Metastasio nicht so 
nahe als Hasse, det alter ego dieses Dichters, aber näher schon als der 
Polyphoniker Oaldara. Seine vermittelnde Stellung zwischen Oaldara und 
Hasse ist z. B. in der sinfonischen Einleitung charakterisiert. Im Schema 
derselben stimmen zwar Oaldara und Has&e wesenthch überein (langsam- 
schnell), während Leos Ouvertüre in eiüe dreisätzige italienische Form ge- 
gossen ist. Der Inhalt hat aber bei Oaldara einen durch die dominierende 
straffe Fuge bestimmten, herb polyphonen, nur dramatischeti Oharakter; 
bei Leo kommt ein subjektives, lyrisch färbendes Pathos dazu, obgleich 
die dramatische Großzügigkeit das Übergewicht behält; Hasses Einleitung 
der ersten Komposition ist in der Hauptsache elegisch, lyrisch ausruhend, 
sammelnd, von subtiler feingefühlter Stimmung, — anders die italienische 
Sinfonie der 2» Komposition, die wieder dramatisch ist. Dieselben 
charakteristischen Unterschiede der drei Musiken lassen sich an der ge- 
samten und Einzelformung des Oratoriums selbst beobachten. Oaldaras 
Recitative sind flüchtig, mit einer gewissen musikalischen Nichtachtung 
hingeschrieben, die an sich tüchtigen Arien stehen dem geistigen Gehalte 
der Dichtung innerlich fem, obgleich sie an ihren metrischen Daten fest- 
halten, und zeugen durch ihre textfremde harmonische Buntheit ebenso 
negativ von der polyphonen, dem Dur- und Mollsystem innerlich fremden 
Art des Meisters, wie die Ohöre es nach der positiven Seite tun:« einer 
Art, die das wesentliche Harmonieren mit einem bis ins geringfügigste 
Recitativ hinein subtil von Dur- und Mollaffekten gesättigten Metastasio- 
schen Texte unmöglich machen. Anders schon Leo, der große Opem- 
meister. Seine Recitativi secchi sind nicht viel sorgfältiger gearbeitet als 
die. Oaldaras; seine Accompagnati haben keine Spur von Melismatik in 
der Singstimme noch von Thematik in der Begleitung, die »Arbeit« in 
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diesen Stücken ist rein dramatisch, unaufhaltsam vorwärts drängend, die 
orchestrale Untermalung interjektiv, accidentell, dabei aber treffend und 
nicht ohne Sorgfalt ; die Arien sind großzügig konzipiert, es herrscht be- 
ständig eine elementar treibende Bewegung in der Melodik wie in der 
Harmonik; zur Ausprägung all der kleinen malerischen und psycho- 
logischen Feinheiten des Metastasioschen Textes kommt es bei Leos 
breiter Pinselführung weder hier noch in den Chören, — dafür aber sind 
die Stimmungen aus einem starken, einheitlichen Gusse geformt, und 
treten einander in SQ wirksameren Kontrasten gegenüber; kurz, die dra- 
matischen Keime des Librettos sind zu ganzer Fülle entwickelt, die 
lyrischen aber treten dahinter zurück. Hasses £lena ist in der ersten 
wie in der zweiten Komposition vollkommen aus dem Texte geboren, die 
dramatischen wie die lyrischen Eigenschaften desselben sind in ihnen aufs 
getreueste erhalten und yerklärt: dem rücksichtslosen YoUblutdramatiker 
Leo gegenüber ist diese Musik feiner, klarer, subtiler, schöner, und doch 
nicht weniger plastisch, die Kontraste, die bei jenem etwa Zeno geistes- 
verwandten Meister als Ecken und Kanten herauskamen, sind hier, dem 
Metastasioschen Oeiste entsprechend, sanft geglättet, nicht eine Säule,^ 
nicht ein Träger ist zu viel, aber auch nicht zu wenig da, nichts ' fällt, 
wie es bei Leo vorkam, unter den Tisch, weder im Kleinen noch im 
Großen. Mit- der Caldaraschen Komposition hat die Hassesche nichts 
gemein als den Text. Die Leosche indessen möchte Hasse wohl gekannt 
haben. Der Anfang der Arie »Sacri orrori« lautet: 



bei Leo: 
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bei Hasse II : 
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das Thema der Arie »Del Calvario«: 



bei Leo : 
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Del Cal - va-riogiä sor - ger le ci - me, giä sor - ger le ci - me... 



bei Hasse I : 
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Del Cal - va-rio giä sor - ger le ci-xne, giä sor- ger le ci -me.. 



der Anfang der 1. Lauda: 



bei Leo: 
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Quan to puo ne' sog- get- ti I'e - sem-pio dei Mo - nar - cki 



174 



IL Kapitel, 



bei Hasse: 
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Quan-to pu - o ne' sog-etti Tesempi - o dei Mo - nar- 



das Ritornell der Arie »Raggio di luce« bei Leo: 



qß ^ f I f4MM^ fJ^ ferj I J' • 



das Zwischenspiel des zugehörigen Recitativs >0h di quäl zelo« bei 



Hasse II: 




Endlich ist von den beiden Durchbrechungen der üblichen Formen bei 
Hasse TL die eine, nämlich die Einleitung des zweiten Teils durch ein 
kurzes programmatisches Orchester stück im Prinzip von Leo übernommen, 
der das atemlose stillschweigende Graben durch rhythmisch arbeitende, 
resolut gebrochene Akkorde malt. Hasses Ausgestaltung dieser Idee ist 
ebenso von einem kräftigen mechanischen Rhythmus angeregt, doch der 
Eigenart des Komponisten entsprechend von einem melodisch prägnanteren 
Motiv beherrscht und feiner beobachtet, indem die Musik nach Helenas 
mittenhineinklingendem Ruf »Cessate o la« noch einige Takte lang fort- 
arbeitet, ehe sie der Aufforderung Folge leistet. 

Schon die ganze erste Komposition zeigt Leo gegenüber trotz der 
gleichen Formen ein stilistisch grundverschiedenes Bild. Johann Adam 
Hiller stellt in seiner Besprechung des Oratoriums^) Gefühlswerte sowie 
geschmackliche, intellektuelle . und intelligible, die von Scheibe »scharf- 
sinnig« genannten Feinheiten in gleichem Maße heraus; bei Leo sollte 
das schwerer fallen. Die Recitative der Hasseschen Elena findet Hiller 
»voller Kraft und Nachdruck, voll wahrer deklamatorischer Schönheit«, 
womit ihre innige Anschmiegung an den Text genügend gekennzeichnet 
ist. Von solchen deklamatorischen Schönheiten nennt er als Beispiel die 
melismatische Dehnung der letzten Silbe des Wortes »lacrimar« in 
Helenas Anfangsrecitativ (»Fortunato terreno«), das tonmalerische An- 
wachsen und Breitwerden des Dominant-Septimenakkordes nach tief- 
liegendem ruhenden Unisono auf »e sia, s'accende« im 6. Recitativ; in 
den Recc. acc. des zweiten Teils zumal lobt er den »Reichtum von Ideen, 
von schönen ausgesuchten Harmonien« ; von formalen Feinheiten er- 
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wähnt er, daß von Eustazios gottvertrauender Arie »In te s'affida« »eine 
Stelle zum darauffolgenden Recitativ«, dem Gebet Helenas um Gottes 
Unterstützung in ihren Bemühungen »angewandt und zu den Zwischen- 
sätzen des Accompagnements gebraucht worden« ist. Helenas Monolog 
nächst dem Ohor der Pilger habe ihn zu Tränen gerührt. Von der Arie 
Elenas »Sacri orrori« sagt er, sie sei »voll wahrer Bilder, voll Eeuer und 
Belebung in allen Stimmen«; in »Veggo ben io«, Eudossas erster Arie, 
findet er das »Nachdenkliche, die andächtige Verwunderung« hervorzu- 
heben; Dracilians »Del Calvario« sei »so voll von malerischen Schön- 
heiten, als von andächtigen Empfindungen«; die erste Arie des zweiten 
Teils »Nel mirar« ist ihm ein Meisterstück, ebenso findet er an dem 
kraftvollen »Si scuotoranno i colli«, dem feurigen »AI terren piagata« 
und dem mit für das schönste Stück gehaltenen »AI fulgor di questa 
face« alles mögliche Lobenswerte. Das Duett »Dal tuo soglio« druckt 
er als Musterstück bis auf das Bitomell vollständig im Klavierauszug 
ab. Von den Chören lobt er vor allem den, von ihm auch sonst ganz 
besonders protegierten Pilgerchor »Di quanta pena«, dessen »Simplizität 
mehr wert sei, als zehn Fugen« ; die Lauda »AU' opra« beschließe den 
ersten Teil »auf eine so pathetische Art, daß man sich nicht enthalten 
könnte, selbst Hand ans Werk mitanzulegen«. 

Die zweite Komposition zeigt die »scharfsinnige« Seite noch weiter 
ausgebildet. Die Ursache lie^ natürlich in der mit dem Alter fortge- 
schrittenen Abklärung des Meisters; zum Verständnis der Veranlassung 
ist an die Bedingungen zu erinnern, die für diese Bearbeitung gegeben 
waren. Zu dem Obengesagten sei noch auf die Chor- und Orchester- 
mittel der Tonkünstlersozietät aufmerksam gemacht, die weit reicher 
waren als die, welche ihm in Dresden zur Verfügung standen. Das 
alles mußte eine ausgiebigere Ausnutzung der Kunstmittel, sowohl eine 
reichere kompositorische Kleinarbeit, wie eine glänzendere Dekoration 
nahelegen. Die oft beobachtete subtile Sinnlichkeit unseres Meisters, 
sein praktischer Sinn, gestattet uns, diese äußeren Gründe gelten zu 
lassen. 

Wichtiger freilich werden die inneren Gründe bleiben, wenn man 
bedenkt, daß Hasse 1772 im 74. Lebensjahre stand und sein persön- 
licher Stil längst fertig war. Es ist auch keine eigentlich neue Wendung 
in seiner Entwicklung, die die S. E. 11 gegenüber I charakterisiert, son- 
dern ein Weitersein auf dem individuellen Wege. Die dramatischen 
Grundlinien, wie wir sie in der Beschreibung kennen lernen werden, und 
damit die Stimmungsfolgen sind aus I übernommen, ebenso das meiste 
Thematische. Der Hauptunterschied liegt in der Ausgestaltung der 
freien und geschlossenen Teile durch Verfeinerung des expressiven und 
malerischen Verhältnisses zum Texte, und in den geschlossenen durch 
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Einführung neuer Kontrastgedanken; femer in stärker aus- und durch- 
gebildetem Koloratur- und Orchesterschmuck. Wo auf dem in I Ge- 
gebenen weitergebaut ist, wo die Änderungen mehr oder weniger acci- 
denteller Natur sind — und das ist zum allergrößten Teile der Fall — , da 
steht n ganz entschieden höher als I. Wo es sich jedoch um neue 
thematische Gedanken handelt, da macht sich das hohe Alter des Meisters 
bemerkbar : zwar nicht an Charakteristik, wohl aber an Schönheit stehen 
die neu erfundenen Arien oft hinter denen von I zurück. Die neuen 
recitativischen Teile indessen sind durchweg sorgfältiger gearbeitet und 
treten als eigentliche Träger des Dramas viel stärker hervor als in I — 
schon die größere Anzahl an begleiteten Recitativen deutet darauf hin. 
Daß die innig-schöne Einleitung I im üblichen französischen Schema 
(ein elegisches melodisches Largo, und ein von einem kurzen Motiv ge- 
triebenes Allegro, das lento abschließt) trotz des Lobes, das ihr Büller 
erteilte 1), in II durch eine italienische dreisätzige Sinfonie ersetzt ist, 
wurde bereits erwähnt. Der Grund zu dieser Änderung mag in der Be- 
stimmung der Neubearbeitung für den Konzertsaal liegen, wo die zarte, 
anspruchslose, fast intime Anfangsstimmung von I leicht ihre Wirkung 
verfehlen konnte. Das Anfangsrecitativ der heiligen Helena, das in 
I secco gesetzt ist, beginnt in II secco und wird zum accompagnato. In 
der Arie: »Sacri orrori« ist in II unter Beibehaltung des thematischen 
Gehalts im Hauptteile der an dieses Thema angelehnte Mittelteil aus I 
durch einen neuen, thematisch selbständigen ersetzt; zu den Str. sind 
Fl., Ob. und Cor. hinzugekommen. Das folgende Recitativo secco zeigt 
schon in I bemerkenswerte Feinheiten in B. c. und Singstimme, als 
Draciliano die Pilger den Berg heraufkommen sieht, singt er: 
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1) Hiller stellt diese Einleitung in ihrer satten Harmonik rühmend der harmo- 
nieleeren, unpassenden, s/g-taktigen Introduzione »eines gewissen berühmten Italieners« 
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Auch in II ist die Stelle secco, doch anders komponiert. Der Chor der 
nahenden Pilger hat in der ersten Fassung Verbreitung gefunden, und 
man wird sagen können, mit Recht, denn jene von Hiller gemeinte 
klassische »Simplizität« ist in II nicht in voller Reinheit erhalten, der 
hier neu eingeführte Gedanke des Mittelteils hat nichts mehr von der 
Innigkeit des wesentlich übernommenen Hauptteiles; es lag aber auch 
kein Grund vor, das klanglich wunderbar zart abgetönte Concertando des 
Mittelteils in I umzustoßen. Das Orchester ist in II durch Hörner ver- 
stärkt. Neben der Lauda »Le porte a noi disserra« kann dieser Chor 
in der ersten Fassung als ein klassisches Muster inhaltsreicher, schlichter 
Hassescher Homophonie gelten. Das folgende orientierende Recitativo 
secco, dessen Bässe trotz psychologisch feiner Führung der Singstimme 
festliegen, ist in II durch ein Aufwärts von Secco zu Accompagnato er- 
setzt, und die zugehörige Arie Eudossas »Veggo ben io«, obgleich wesent- 
lich in derselben Stimmung, thematisch völlig neu komponiert. Das neue 
Thema zeigt gegenüber dem in I noch größere Ruhe in Führung und 
Bau, wie auch die Durchführung ruhiger und inniger ist, im ganzen wird 
man die Stimmung von I hier als vertieft und bewußter durchgebildet 
erkennen dürfen. An neuen Instrumenten sind Oboen hinzugefügt. An 
Stelle von Macarios Secco steht in II wiederum die Folge von Secco und 
Acc. Die Arie »Amor, speranza e fede« weicht im Hauptteil nur un- 
wesentlich melodisch von I ab, während im Mittelteil ein neuer, rhyth- 
misch kontrastierender Gedanke eingeführt ist, das Ganze ist aus A-dur 
nach G-dur gerückt (wohl aus technischen Gründen), die Instrumentation 
durch FL, Ob. und Cor. bereichert. Das Recitativ Helenas >0h di quäl 
zelo ardente« weist, seiner dramatischen Bedeutung gemäß, schon in I 
durchgebildete Bässe auf: auf das Wort »m'infiamma« ertönt die 
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der obligate Schluß endlich lautet: 



zu einem Passionsstücke entgegen. Möglicherweise ist Jomellis >Passione< gemeint, 
deren Einleitung im 3. Teile die lustigsten Töne anschlägt. Gegen J. ist wohl auch 
Hillers Seitenhieb von den »schwirrenden Mittel8timmen< in der Vorrede zu den 
Meisterstücken gerichtet. 

Kamienski, Oratorien von Hasse. 12 
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In II ist auch dieses Stück neu als Secco-Acc. komponiert, wogegen 
die Arie von der ersten Fassung sich nur durch reicheren Passagen- 
schmuck unterscheidet, der, obgleich nicht immer schöner, doch den 
bewegten Charakter des Stückes noch nachdrücklicher ausprägt als I. 
Die Begleitung ist durch Ob. und Cor. verstärkt. Die glänzende Arie 
Dracilianos »Del Calvario« ist vielleicht mit wegen des p. 173 erwähnten 
Anklanges an Leo durch eine neue in gleicher Stimmung ersetzt. Ob- 
gleich auch die neue Komposition recht schön und charakteristisch ist, 
möchte man doch der in I als monumentaler den Vorzug geben. Bilder 
wie bei den Worten: »pellegrini la tomba adorar« das Innehalten der 
Bässe unter der frommen Melodie der Str., Ob. und El. beim ersten Male, 
beim zweiten Male das langsame stufenweise Abwärtsgleiten der Bässe 
und die Vorhalte der Oberstimmen bei ausgehaltenen Gesangstönen, die 
Sechzehntelbewegung der Violetten auf »bandiere agitate dall' aure 
festive« geben der freudigen Vision Anschaulichkeit, ohne jedoch, wie es 
in n vielleicht geschieht, die subjektive Erregung zu weit zu treiben. 
Doch sind zur Erklärung der reicheren Mittel in 11 die besprochenen 
äußeren Bedingungen zu berücksichtigen, die für die Wiener Bearbeitimg 
gestellt waren. Zumal die veränderte Stimmlage Dracilianos, der in I 
Alt singt, in II Baß, deutet hier auf diese Rücksicht. Das folgende 
Traumrecitativ der Helena, in I secco gesetzt, daraus die Baßbewiegung 
auf »ecco il fönte c 
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zu erwähnen ist, ist in 11 wieder secco- acc; Eustazios Arie »In te 
s'affida« dagegen ist bis auf die Instrumentation: Streicher, Oomi in E 
la Fa stoppati, Cor. inglese und Fl. gegen gedämpfte Str. und FL, un- 
verändert übernommen. Auch das von Hiller wegen der feinsinnigen 
Verwendung von motivischem Material aus dieser vertrauensvollen Arie 
gelobte Rec. acc. der Helena ist in der Anlage aus I übernommen. Nur 
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die wenigen Seccoworte vor der Lauda sind accompagniert und die De- 
klamation verfeinert, wie das Beispiel zeigt: 
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air al - ta im - pre - sa 



Die ersten Lauden stimmen musikalisch überein, instrumental ist 11 durch 
Comi verstärkt. 

Die oben erwähnte kurze Einleitung am Anfange der parte seconda 
fehlt in I, wo statt dessen Helena gleich mit Eec. secco einsetzt, in II 
geht das Secco ins Acc. über, um in einer neukomponierten Arie Helenas 
auszumünden. Daß das innigschöne »Nel mirar quel sass' amato« aus I 
nicht übernommen ist, ist nur aus den bekannten äußeren Gründen zu 
verstehen, innere lagen nicht vor: hauptsächlich reichere melodische 
Dekoration und Instrumentation (Ob. und Cor. außer den Str. in I) 
charakterisieren die Wiener Bearbeitung hier wie in der folgenden neu 
komponierten, von Str., Fl. und engl. Hörnern begleiteten Arie Macarios 
»In te s' ascose«. An Stelle des SecQO der Helena (bemerke auf: »tor- 

mentosa incertezza« die Bewegung des Basses: 3IZ^E^ 



in n eine Folge von Secchi und Acc. getreten, deren Unterbrechung 
durch ein programmatisches Orchestersätzchen beim Nahen des Leichen- 
zuges in I vorgebildet, in II aber subtiler ausgeführt ist: das Stück in 
n ist nicht nur etwas länger, sondern auch charakteristischer (mit ripie- 
nierenden Posaunen) instrumentiert. Breiter ausgeführt ist ferner das 
Duett >Dal tuo soglio», das außer den Str. Fl. und Ob. begleiten. Das 
ßecitativo secco -acc. Dracilianos ist unwesentlich verändert, erst seine 
Arie »Si scuoteranno i colli« ist wegen der vorhin erwähnten Differenz 
der Stimmgattung wieder von Grund aus anders komponiert. Der ele- 
mentare, wuchtige Charakter dieser Musik ist in I bereits genügend aus- 
geprägt, einfach harmonische Stimmführung stellt dort den tonmalerisch 
aufgeregten tiefen Tremolis und Trillern der Begleitung eine gewisse 
Monumentalität entgegen. Beide Eigenschaften indessen besitzt die 
zweite Fassung in höherem Maße; auch die Instrumentation ist natürlich 
glänzender: Str., FL, Ob., Trombe, Timpani. Lagentechnische Rück- 
sichten mögen auch die unwesentlichen Veränderungen der Schlangenarie 
»Sul terren piagata« veranlaßt haben, die sich im Ganzen als eine Be- 
freiung der auszudrückenden Idee aus etwas beschränktem Stimmumfange 
darstellen. Die Kiemen tine Poggi muß offenbar einen ausladenderen 
Sopran gehabt haben, als die Dresdner Sängerin von 1746. Die Instru- 
mentation ist in beiden Fassungen die gleiche. Daß Eustazios berich- 
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tendes Recitativ in II viel reicher und subtiler ist als in I, kann nach 
allem nicht mehr wundernehmen, dagegen ist die Arie >Dal nuvoloso 
monte« bis auf die hinzugefügten Hörner und Oboen wesentlich die 
gleiche. Macarios Recitativ ist unwesentlich, die Arie »AI fulgor« wesent- 
lich und zwar zugunsten ihrer Flüssigkeit und Schönheit verändert: der 
Hauptteil ist ganz neu, während der Mittelteil beibehalten ist (Instr.: 
Str., Ob., Cor., Fag.). Helenas Schlußrec. ist naturgemäß wieder be- 
reichert. Der Schlußchor, der in I in Es-dur steht (die Introduzione 
stand in Es-moU), steht in II, der Einleitung in C-moU entsprechend, in 
0-dur. Die einfachere, homophoner an den Text angeschlossene, an 
Ruhepunkten reiche Musik in I, die voller musikalischer und malerischer 
Schönheiten ist, wie die Komposition der Worte »nel verace dolor« u. a. 
zeigt; hat einer nur im Rhythmus des Anfanges verwandten, im ganzen 
aber viel kunstvolleren Komposition mit einer Fuge am Schlüsse weichen 
müssen. Gegen Str. und Ob. in I stehen in II Str., Ob., Homer, 
Trompeten, Posaunen und Pauken. 

Nachdem ich das Verhältnis der beiden Bearbeitungen markiert habe, 
trete ich in die Beschreibung der zweiten als der immerhin reiferen und 
an Sorgfalt überlegenen ein. Daß ich die zu beschreibende Fassung 
nach der ästhetischen, nicht nach der historischen Priorität wähle, glaube 
ich mit einem Hinweise auf die Art und den Zweck dieser »Beschrei- 
bungen« rechtfertigen zu können. 



Das Thema des ersten Teils der Sinfonie ist monumental und von 
dramatischer Schwungkraft, ohne indessen gegen den Ernst des Gegen- 
standes zu verstoßen. Ein breites Pathos eignet auch der Durchführung 
des Kopf Satzes mit dem Schlußsatze, wahrend im Mittelsatze Innigkeit 
und Gesanglichkeit herrscht. Möglich, daß die gekräuselte, schnelle Be- 
wegung in den Ecksätzen nicht allein aus dem künstlerischen Vorwurf 
geboren ist, ebensowenig die starke farbige Instrumentation, es mögen 
Repräsentationspflichten gegen das Wiener Publikum bei der Konzeption 
des Stirnsatzes mitgesprochen haben; sicher ist, daß die Wellen der 
Leidenschaft hier nicht so hoch, geschweige höher schlagen, als an der 
Kulmination des eingeleiteten Dramas, also von einem Widerspruche 
zwischen Einleitung und Spiel keine Rede sein kann. Das Wesentliche in 
dieser Introduzione ist, daß sie trotz des Trugschlusses am Ende keine 
Einleitung, sondern ein Vorspiel ist, daß sie gar wohl die Idee der Hand- 
lung aufstellt, ankündigend als Thema vor das Drama tritt, aber nicht 
unmittelbar in die Stimmungsfolge hineinführt. 

Diese setzt erst mit dem Recitativ ein. Helena ist mit Macario und 
Draciliano »am Calvarienberge« , an dem Ziel ihrer Reise (der B. c. macht 
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eine charakteristische Bewegung auf Macarios Worte »ecco la meta«: 



^ 



), an der geheiUgten Stätte, wo Christus sein 



Blut vergoß. Das Recitativo secco geht in ein inniges acc. mit dem 
Bitomell: 




üher, den Ausdruck von Helenas ßührung beim Anblick des »fortunato 
terreno«. Tonmalereien, wie das Tremolo des Orchesters auf »timore«, 
unter Herabführung des Soprans bis zu c*, und die melismatische Deh- 
nung von »lagrimar« illustrieren Helenas Gedanken über die Bedeutung 
des Ortes. Ein ähnliches Gemisch von freudigen und traurigen Gefühlen 
drückt die Arie »Sacri orrori« beim Eintritt in den Olgarten aus, ein 
in dem Wechsel der vorwiegend tiefen Lage der Singstimme mit desto 
schärfer beleuchteten Hochführungen im Akkord charakterisiertes Halb- 
dunkel. Die tiefliegende, durchlaufende, raunende Achtelbewegung im 
Orchester kann ebenso malerisch aufgefaßt werden, wie die Sechzehntel- 
bewegung, die auf »mormorando fra le fronde« anhebt, und wie der 
ganze idyllisch schöne Mittelteil »piü somesso il vento istesso« usw., 
während der Höhepunkt der Arie auf »questo h il sol per qui passai 
tanti regni e tanti mar« durch sein Pathos über das realistisch Malerische 
hinwegträgt. 

Doch aus der Verzückung der Kaiserin ruft uns der konkreter den- 
kende Draciliano in die Wirklichkeit zurück. Er macht auf die unter 
Eudossas und Eustazios Leitung den Berg heraufsteigenden Pilger- 
scharen aufmerksam. Es ist, als hörte man in der Baßführung Schritte 



dann 



nahen, zuerst in einer kurzen Wendung: i^ 




verstummt die Bewegung, bis sie, verlängert und gesteigert, wiederkehrt: 




Und alsbald nahen mit den subito ins Recitativ einsetzenden frommen 
Klängen des Chors »Di quanta pena e frutto la nostra libertä« die 
christlichen Einwohner von Jerusalem. Dem Dacapo -Teile liegt der 
sinnverwandte Choral »0 Lamm Gottes unschuldig« zugrunde, doch in 
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wesentlich veränderter Gestalt. Ich zitiere die XJrmelodie von 1542 (nach 
Zahn, Die Melodien des evangelischen Kirchenliedes, Gütersloh 1890): 
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Das Ziel der melodischen Umgestaltung bei Hasse, erhöhter sinnlicher 
Wohlklang und Gesanglichkeit, ist erreicht durch eine geschmeidige, 
wesentlich stufenweise Führung mit vielen weichen Septimen zum Grund- 
tone als Durchgang, während größere Intervallschritte nur beiläufig 
würzen: was an weicheren Führungen in der XJrmelodie ist, finden wir 
in der S. E. wieder. Herbe Fortschreitungen kleinerer Intervalle sind 
durch weichere Führungen ersetzt, größere Intervalle durch Stufen- 
führung überbrückt, der Rhythmus geglättet, und der Bau der Melodie 
ist übersichtlicher, indem nicht der ganze erste Satz, sondern je der 
Halbsatz wiederholt wird, der erste und zweite wörtlich, der dritte in 
der Subdominante, der vierte mit Erweiterung: 
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Dieser Gesang nun wird abwechselnd von Halbsatz zu Halbsatz echo- 
artig, je F. und p., von Männer- und Frauenstimmen vorgetragen, und 
durch einen gehenden Achtelkontrapunkt bewegt, womit das Stück ebenso 
vorzüglich an die Situation angepaßt ist, als an den Geist des italieni- 
schen Oratoriums. Der frei erfundene Mittelteil ist etwas kunstvoller, 
ist mehr geschmeidige Arienmusik, Eudossa und Eustazio, die geistig 
höherstehenden Führer der Pilger, lösen sich in Solis ab, dazwischen 
tritt der Chor gelegentlich mit einem Akkord in oder unter das Orchester. 
Mit den Mozartisch klingenden Schlußwendungen indessen, die ungefähr 
mit denen in der ersten Bearbeitung übereinstimmen, ist die Rückkehr 
zu der immerhin vorherrschenden herzerquickenden Naivität des Haupt- 
teils gegeben. Es folgt ein kurzes orientierendes Hin und Her im Reci- 
tativo secco, aus dem sich ein acc. der Eudossa entwickelt. Sie macht 
Helena auf die Verwüstung aufmerksam, in der sich die heiligen Stätten 
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befinden, und wird in der Ausmalung ihres traurigen Zustandes Ton 
Tremolis und pathetischen Interjektionen der Begleitung unterstützt. 
Doch die Klagen des Recitativs klären sich in der Arie >Veggo ben io« 
zu einer yersöhnlichen Reflexion: nicht ohne Absicht yerzichtet Gott auf 
eine Bestrafung der heidnischen Frevler, sie sollen gebessert werden. 
Die zugehörige Musik gibt. uns wieder einmal Gelegenheit, wie in den 
Sacri orrori die Geschmeidigkeit der Hasseschen Erfindung zu bewun- 
dem, die hier in einem Thema die scheinbar widersprechendsten Dinge, 
versöhnliche Resignation und gerechten Zorn zu vereinen weiß. Der 
letztere indessen tritt nur noch als Accidens auf, und das Wort behält 
die in schönen gesangvollen Linieh ausgesprochene christliche Milde und 
Bescheidung. Macario übernimmt es, die »barbari esempi« im Recitativo 
secco und acc. sittlich auszudeuten; wie das heilige Grab, so sei auch 
das Gute in der Menschheit vom Bösen verwüstet und verschüttet: und 
damit ist das Problem der Azione, die Auffindung des heiligen Grabes, 
von vornherein auf die Stufe des Transzendentalen, des Bedeutenden ge- 
hoben. »Möchten Liebe, Glaube und Hoffnung wieder heiligend in die 
menschlichen Herzen einziehen«, dieser Wunsch bildet den Inhalt der 
segnenden abgeklärten Arie des heiligen Bischofs. 

Die Initiative, die in dem Abschnitt von Eudossas Recitativ ab ent- 
halten ist, fällt bei Helena auf fruchtbaren Boden. In aufsteigender 
Folge von Recitativo secco, acc. und Ana äußert sie infolge des Ge- 
hörten und Gesehenen eine wachsende Begeisterung zur Tat. Schon im 
Secco machen sich energische Bewegungen des Basses bemerkbar, auf 



>m' infiamma* 




und auf »questo e il campo 



della pugna felice« 




Das Accompagnato, in 



risoltUo 



dem sich die Kaiserin zum Entschlüsse emporarbeitet, zeigt eine äußerst 
interessante, den vorgehenden psychischen Prozeß illustrierende Meta- 
morphose des elastischen Ritornells: 



AUegro sempre 




aus der anfänglichen Zuversicht zum Ausdruck des Zweifels und der 
Frage, dann zu einem tändelnden Tonbildchen auf »di gemme e d'oro 
Elena cinta«, bei Erwähnung der Verwüstung des heiligen Grabes zu 
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wehmütigem, und endlich zu kraftToU entschlossenem Accent, um zuletzt 
in die erste Fassung zurückzukehren. Das starke aufraffende Motiv, das 
am Höhepunkte eintritt, um den von liegenden Akkorden umstrahlten 
endgültigen Ausdruck des Entschlusses anzukündigen, und das in keinem 
musikalischen Verhältnis zum Bitornell steht: 
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ist dem charakteristischen Anfangsmotiv der Arie »Baggio di luce« ver- 
wandt, die sich nunmehr prächtig an das Recitativ anschließt. Es ist 
ein fortreißender Schwung in diesem Texte und in dieser Musik, die 
darstellen soll, wie die Begeisterung der greisen Kaiserin Jugend und 
Tatkraft wiedergibt. Das plötzlich aufleuchtende und dann herabsinkende 
Thema auf »raggio di luce dal ciel discende*, das folgende Hinauftreiben 
und Drängen in Sequenzen, dann die erste Passage mit dem förmlich 
anschaulichen Wachsen (s. Beilage) : das sind etwa die charakteristischsten 
Blüten des bildgewordenen Affekts, durch diesen zusammengehalten, durch 
plastische Versinnlichung des Details differenziert. Das zweite Durch- 
deklamieren der Strophe treibt die Stimmung noch höher. Der Mittel- 
teil kontrastiert eigentlich nur dadurch, daß sein Affekt nicht zu voller 
Entwicklung kommt, daß die in Sequenzen anhebende Steigerung zeilig 
müde, daß der immer wieder aufstrebende Schwung durch Vorhalte und 
Synkopen zurückgedrängt wird, die es auf »peso di lunga etä« gelegentlich 
zu einer hübschen Malerei kommen lassen: 
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Die Begeisterung der Kaiserin überträgt sich auf Eustazio und Draciliano 
und erfüllt sie mit der Hoffnung, daß nun das heilige Grab die Ver- 
ehrung empfangen werde, die ihm als Mittelpunkt des immer mächtiger 
werdenden Christentums zukomme. Schon sieht der Statthalter im Geiste 
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die Türme eines prächtigen neuen Tempels auf dem Calvarienberge auf- 
steigen, sieht mit flatternden Fahnen glänzende Scharen von Pilgern aus 
allen Weltteilen dem heiligen Orte nahen, um den Herrn dort anzubeten, 
wo er die Menschheit erlöste. Die Musik dieser Arie (»Del Calvario«) 
ist glänzend, die Führung der Baßstimme Dracilianos ausladend, har^ 
monisch bestimmt, freudig erregt, die Begleitung rauschend und präch^ 
tig, zahlreiche gebrochene Akkorde und Unisoni der Violinen, von PL 
und Ob. verstärkt, erzeugen ein malerisches Leuchten und Schimmern 
wie von goldenen Dächern und Rüstungen; Einzelzüge, wie der Sechzehntel- 
Kontrapunkt gegen die ruhig-stolze Stimmführung auf »le bandiere« etc., 
erhöhen die Anschaulichkeit des Gesamtbildes. 

Auch bei Eustazio fällt die reiche Initiative der heiligen Frau auf 
fruchtbaren Boden. Ihr Traum, den sie in dem folgenden Recitativ 
erzählt, — sie habe mit Isaak in der arabischen Wüste geweilt und ver- 
durstend einen Quell entdeckt; die Violinen spielen bei Erwähnung de& 
Quells die tonmalerische, aus der Umdeutung des Themas gewonnene 




■jN- A— befestigt sein Vertrauen auf Gott, 



der das fromme Werk nicht vereiteln lassen werde. Ins Ideale gerückt, 
also vom Accidentellen geläutert und gesteigert, ist die von Eustazio in 
seiner schönen, gläubigen, von FL, gestopften Hörnern und Cor. inglese 
satt-gedämpft begleiteten Arie »In te s'affida« ausgedrückte Empfindung 
dieselbe, die Draciliano auf seine robustere Art gefühlt hatte. Damit 
aber sind wir auf der Höhe der Vorbereitung angelangt, Eustazios erst- 
malige persönliche unmittelbare Wendung an Gott löst auch in Helena 
die vorletzte Stufe ihrer Begeisterung aus: das Gebet um dessen Hilfe, 
der Goliath von der Hand des jungen Hirten, Sisarah von der eigenen 
und Olofemes von Weiberhand zu Falle gebracht, der die drei Männer 
aus dem Feuerofen errettete. Das begleitende Orchester dieses bedeu- 
tenden Gebetsrecitativs ist gegen das Hergebrachte durch Fl. und engl. 
Homer verstärkt und hält, trotz seiner, jede negative Wendung des 
Textes nachfühlenden malenden Interjektionen wie auf >nel proprio sangue 
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Stimmung aufrecht, wie sie in dem zutraulich bittenden Eitomell (das» 
wie in I, auch in der vorhergehenden Arie Ritornell gewesen ist): 
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ausgeprägt ist. Die fromme Frau würde indessen noch länger in Ge- 
danken bei Gott verweilen, wenn nicht Eudossa sie, charakteristischer- 
weise secco, mahnend in die Wirklichkeit zurückriefe. Da rafft sie sich 
zusammen und fordert, wiederuln acc, die Gefährten auf, dem Himmels- 
lichte zu folgen, das sie in sich fühle; und wie sie mit den Worten: 
»all' opra, la sacra tomba si cerca, si discopra« zur Tat ruft, und wie 
die Begleitung unisono mit einem straffen Motiv ihren Worten Nach- 
druck gibt: 
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springt der Funke auf alle Anwesenden über, und mit der Wiederholung 
von Helenas Worten »all' opra« hebt voller Kraft der Schlußchor des 
ersten Teils an, ein nicht ohne kontrapunktisches Leben, Fugati und 
Imitationen, und doch wie immer bei Hasse wesentlich homophon ge- 
dachtes erfindungsreiches Stück, in dessen Adern all der Schwung pul- 
siert, den die Steigerung der Aktion erzeugt hat, und der in den weiten 
Maschen wesentlich fugierter Arbeit sich nur zu leicht verloren hätte. 
Das programmatische Sätzchen mit hackendem Bhythmus am Anfange 
des zweiten Teils mit dem Motiv: 
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löst die plastischen Vorstellungen aus, die sich beim Verlassen des ersten 
Aktes aufdrängten. Ohne ein Wort zu verlieren, allen Eifer und alle 
Kraft auf die Arbeit gerichtet, graben die frommen licute, wie Helena 
sie geheißen hat. Da plötzlich ertönt der überraschte Ruf der Führerin: 
»Cessate, cessate, o lä«. Noch einen kurzen Augenblick dauert die Arbeit 
des Orchesters fort, als ob die Femerstehenden in ihrem Eifer den Ruf 
nicht sofort vernommen hätten, dann erlahmt sie und hörtauf.' Man ist 
auf den nackten Fels gestoßen, und sowie Helena ruft: »quel vista! oh 
rimembranza ! < geht durch die Violinen eine illustrierende Bewegung, erst 
in gleichmäßigen Sechzehnteln, dann in punktierten Sechzehnteln, endlich 
in Zweiunddreißigsteln : der gesuchte Quell, den sie in ihrem Traum ge- 
sehen hatte, sprudelt auf, das Zeichen, daß das heilige Grab gefunden 
ist. Die Kaiserin selbst verstummt, nur Draciliano beschreibt ihren 
ekstatischen Zustand »baci, tremi, lo guardi — lo guardi«, von elastisch 
malender Begleitung unterstützt, bis sich ihr wortloser Stupor im Gesänge, 
und zwar unmittelbar in einer Arie ohne Orchestereinleitung löst. Eine 
anbetende Liebe ist in den weichen gezogenen Melodien der Arie »Nel 
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mirar quel sass' amato« ausgedrückt, während im Kontrast der Gedanke 
an die eigene Unwürdigkeit, um deren willen Christus den Tod erlitt^ in 
der parallelen Molltonart wiedergegeben ist, bei Erwähnung der Passion 
Ton Tremolis begleitet. Macario setzt mit seiner Anbetungsarie »In te 
s^ascose r Autor del tutto« die angeschlagene Stimmung fort, die andauert, 
bis Helena die Kreuze auffindet. Der Bedeutung des Moments ent- 
sprechend rafft sich der B. c. auf Helenas Worte »lo vi precedo« zu 
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und als die Auffin- 



dung den freudig überraschten Ausruf des Orchesters auslöst: 
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setzt das kurze Bec. acc. ein, in dem zuerst Macario, dann erst die 
sentimentalere Helena (die, wie bei der Auffindung des Grabes, im ersten 
Augenblick stumm blieb) ihre Freude ausdrücken. Doch noch ehe sich 
eine Stimmung entwickeln kann, stellt sich eine unerwartete Schwierig- 
keit ein — die Orchesterbegleitung verstummt wieder — : es ist kein 
äußeres Zeichen vorhanden, welches von den drei aufgefundenen das 
Kreuz des Erlösers sei, obgleich allen eine innere Ahnung sagt, welches 
das richtigere ist. In dem hierüber sich entspinnenden Dialog ist die 
Untermalung der Worte Helenas bemerkenswert, als sie von Christi 
Tode spricht: 
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Der Depression, die sich nun der Anwesenden darüber bemächtigt, daß 
das heilige Kreuz, der Zeuge des höchsten Mysteriums, obgleich nach 
langen Mühen aufgefunden, doch nicht angebetet werden könne, gibt die 
Kaiserin im Bec. acc. Ausdruck ; sie wendet sich an Gott mit der Bitte 
um Erleuchtung (bemerke das explosive, in der Idee an den Anfang von 



Raggio di luce gemahnende: " 




der Begleitung auf: 
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>im raggio solo«). Und kaum ist die Bitte ausgesproclien/ ertönt leise, 
aus der Feme, eine ernste, von den Posaunen charakteristisch gefiirhte 
Mosik — »Elena«, recitiert Macario dazwischen, »ascoltiil suono di quel 
canto fnnebre?«, and nochmals erklingt dasselbe Stück eine Quart höher, 
offenbar naher. Macario sieht (secco) am FnBe des Berges einen Leichen- 
zog nahen, er ergreift das Kreuz, auf das »ad nnnm omnes sine contro- 
yersia crediderant«, und steigt damit hinab. 

Die anderen bleiben voller Erwartung am Orte. Wir sind damit an 
die Stelle der höchsten dramatischen Kraftentfaltung gekommen, fester 
und fester ziehen sich die Schrauben an bis zum Höhepunkte. Die erste 
Stufe setzt, gesteigert, zum Gesänge geklärt, das Gebet Helenas fort, 
Eudossa vereint ihre Stimme mit der der Kaiserin zu dem Duett »Dal 
tuo soglio luminoso«, einem jener Stücke, die mit den allereinfachsten 
Mitteln an ihrer Stelle die stärksten und höchsten Wirkungen erzeugen. 
Es ist nichts als abgeklärter, sich selbst genügender Gesang, wesentlich 
in Terzen und Sexten geführt, sparsam mit Imitationen und doppeltem 
Kontrapunkt gewürzt, von ausgesucht einfacher, diskreter Begleitung 
getragen — und das ist eben der Grund, warum Leute, die, wie Bitter, 
etwas in äußerlich instrumentalem Wirrsal suchen, diese Musik nicht 
verstehen. An Charakteristik der Bitte, z. B. in dem Sextscbritt des 
B.itomells: 
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(Nb. 2 da volta c 'J^) 

oder in den wiederholten Vorhalten, Synkopen und Bubatis, fehlt es so 
wenig als an der Heraushebung gefühlsbetonter Worte, wie »anioroso 
redentor«. Auf der zweiten Stufe erinnert Draciliano, der Typus des 
vollblütigen irdischen Mannes, seine eigenen Zweifel dabei niederringend, 
in stetiger Steigerung Gott an das Versprechen des neuen Bundes; auf 
»promessa« machen die Bässe eine feste, nachdrückliche Bewegung: 
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Es sind Gottes eigene Worte, die den Inhalt der Arie »Si scuoteranno 
i colli« ausmachen; nimmt man dazu die Höhe der Spannung, auf der 
wir uns befinden, so begreift man die innere und äußere Kraft, die in 
dieser Baßarie liegen kann und liegt. Wie bei seinem ersten Auftreten 
von einem starken Orchester mit Trompeten und Pauken begleitet, und 
anschaulich wie dort, entwirft Draciliano ein majestätisches Bild der 
Gewalt des Herrn. Die Stimmführung ist majestätisch, in großen Inter- 
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Valien, die Begleitung glänzend und feurig. Durchlaufende Sechzehntel- 
bewegungen, Triller und Tremoli umrauschen im Dacapoteile den festen, 
sicheren Gesang, wie Donner und Blitz die unvergängliche Gottheit um- 
hüllen, beruhigt neben der auf einem Ton liegenden Singstimme hin- 
fließende Stufenführungen malen die Festigkeit und ünveränderlichkeit 
ihrer Katschlüsse, mildere, von Akkorden gehobene, aber immer maskulin 
bleibende Melodien ihre väterliche Güte gegenüber dem Gläubigenj: das 
Muster einer guten Hassischen Oratoriumsarie, die ihr Ethos im Pathos, 
nicht neben oder an oder außer ihm ausdrückt. 

Vollends leidenschaftlich objektiviert sich der Kampf mit den Zweifeln 
auf der dritten Stufe, in Eudossas weiblich-erregtem Auftreten. Es ist 
das einzige Mal in der Azione, daß die feindliche Gewalt, gegen die der 
TTole^og^ das Bingen des ganzen Dramas gerichtet ist, personifiziert wird, 
und nicht ohne Absicht geschieht dies hier am Höhepunkt. Schon die 
Bewegung des Generalbasses im Secco, die sich bei der Erwähnung des 
bösen Feindes bemerken läßt, deutet auf die Spitze dieses Auftritts. 
j Die temperamentvolle Arie »Sul terren piagata a morte« drückt nicht 
I nur äen zu ganzer Fülle entfachten Haß Eudossas gegen die »Schlange« 
\ aus, sondern die Bichtung, den Haß, den n()Xef.ioq des ganzen Dramas, 
I und sein ganzes Schwergewicht lastet auf diesem einen Stücke: wir sind 
an der Kulmination. Wie Feuer wogt es durch die Adern dieser Musik, 
r der geschmeidigen, pathetisch großen Gesangsführung wie der bald tre- 
I molierenden, bald in Tonleitern aufprasselnden, bald zu großen Intervallen 
i ausholenden Begleitung. Die vielen dynamischen Bezeichnungen sind 
I Symptome des besonders stark auf- und abwogenden Affekts. 

Damit ist die Krisis überwunden. Höher kann die Spannung nicht 
mehr geschraubt werden, eine Lösung muß erfolgen; und sie erfolgt. 
Eustazio, der Macario begleitet hatte, kommt eilig herauf und erzählt 
unter Bekundung von Freude und Lobpreisungen, wie jener mit dem 
Kreuze die Tote wunderbar erweckt habe, logischerweise erst secco, 
dann acc. Freudige Erregung spricht aus den aufwärtsgerichteten Skalen 
des ersten Bitomells, das dann, als Eustazio zum Detail kommt, einer 
bilderreichen, in kleine selbständige Einzelzüge aufgelösten Begleitung 
weicht. Zumal das Wallen und Gehen im Orchester, nachdem das Er- 
wachen der Toten geschildert ist, das Bild auf »mormorio confuso«: 
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sind von großer Anschaulichkeit. Noch bevor Eustazio seiner persön- 
lichen Empfindung in »der Arie den letzten künstlerischen Ausdruck gibt, 
sieht Helena von ferne (secco) Macario selbst mit dem Kreuze nahen, 
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gefolgt von dem Totenzage. Um so besser schließen sich nun alle 
Stimmungen diesseits der Katastrophe aneinander, indem das faktische 
Erscheinen Macarios zu keinem ablenkenden, rein szenischen Becitativ 
mehr Veranlassung gibt. Die von Eustazio in seiner Arie »Dal nuvoloso 
monte« ausgedrückte Stimmung läßt noch etwas von dem eben gewichenen 
Drucke verspüren : ihre Aufgabe ist ja das endgültige Lösen der Spannung. 
Um diese Lösung zu bezeichnen, ist in der Dichtung der Vergleich mit 
Moses gebraucht, wie er verklärt, heilverkündend aus den Nebeln des 
Sinai tritt, und auch die Musik prägt dieses Bild nach, aus den viel- 
deutigen, gespannt liegenden Tönen des Anfanges entwickeln sich über 
durchlaufenden brauenden Achtelbässen sanfte, noch etwas schüchterne 
Lichtstrahlen: eine ruhig geschwungene, bestimmte Melodieführung und 
in den G-esangspausen hochflimmemd abgestoßene Geigenachtel, mit Flöte 
gefärbt, dann nach der Mitte zu die übliche Erwärmung zu Melismen- 
und Fassagenwesen. Und als Macario mit dem Kreuze zurückkehrt, wird 
\\)llends warmer Sonnenschein. Die göttliche Liebe, deren Zeichen das 
Kreuz ist, ist der Gegenstand von Macarios Szene und prägt auch der 
Musik ihren Charakter auf. Die innigen, sonnigen Bitomelle des jfeeci- 
tativs, die männlich-schönen B^änge der Arie »AI fulgor di questa face«, 
die mit einem edlen, gemäßigten Triumph, von dem Ehythmus i h i h J J 

fest, aber ruhig bewegt, der das Ejeuz verehrenden Menschheit all die 
Früchte der Erlösung verheißt, die die korrespondierende Arie Macarios 
im ersten Teile (»Amor, speranza, fede«) herbeigesehnt hatte, stellen den 
Bänken des bösen Feindes nachdrücklich in vollem Glänze den Sieg des 
Guten entgegen. Was der Bischof in jener obengenannten Arie gewollt 
hatte, jetzt ist es erreicht, und wie jene den Anfang, so bezeichnet die 
gegenwärtige das Ende des eigentlichen transzendentalen Dramas. 

Mit dem Folgenden steigen wir wieder ins Menschliche hinab und 
erinnern uns, daß eigentlich nicht der idealisierende, stets an die ganze 
Menschheit denkende Macario, sondern Helena, die heilige, aber doch 
kleinere, mehr an sich denkende Frau, die ganze Handlung herbeigeführt 
hat. Für die Stimmungsfolge freilich bedeutet das Zurückkehren ins 
Individuelle kein Herab-, sondern ein Aufsteigen, ein Persönlicher-, ein 
Wärmerwerden, eine Möglichkeit, die ethischen Früchte des Oratoriums 
dem Publikum zuzuführen. Eine Steigerung von der Katastrophe ab ist 
auch in der Instrumentation zu bemerken; »Dal nuvoloso monte« ist 
außer vom Streichorchester von Ob. und Hörnern, »AI fulgor« von Ob., 
Cor., Fag., die Lauda von Ob., Cor., Pos., Trompeten und Pauken begleitet. 
Am Ziele ihrer Wünsche angelangt, kniet Helena vor dem Kreuze nieder 
und betet in einem Becitativ mit dem Bitornell: 
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um Zuwendung eben dieser Früchte des Kreuzestodes, um innere Reini- 
gung und Vergebung der Sünden; aber sie betet nicht allein, sie ver- 
dichtet, was jetzt allen auf den Lippen liegen muß. Und wie denn an 
dieser auch äußerlich hervorragenden Stelle (es ist das letzte Becitativ) 
das Licht des ganzen Dramas auf die heilige Kaiserin fällt, so deutet 
auch die Betrachtung des SchluBchors auf sie hin, einer der typischen 
lebensvollen homophonen Hasseschen Chöre von führender melodischer 
Logik, von frischem anregendem Bhythmus, reich an sich ablösenden text- 
geborenen Gedanken, die durch ihr gegenseitiges Ergänzen und Steigern 
eine scheinbare formale Zerstücktheit illusorisch machen und vielmehr 
stetig zu der wohlklingenden hellen Schlußfuge emporführen. 



§ 11. 

La Conversione di Santo Agostino. 

Die »Conversione di Santo Agostino« war, wie Arnold Schering in 
der Vorrede zur Neuausgabe dieses Werkes in den Denkmälern der 
deutschen Tonkunst bereits bemerkt, neben den Pellegrini und der S. 
Elena das verbreitetste Hassesche Oratorium, über die Erstaufführung 
lesen wir in den Dresd. Merkwürdigkeiten von 1750 p. 26: »Den 
28. Martii wurde in der königl. Schloß-Capelle Nachmittags um 4 Uhr 
ein besonders geistlich Drama: betitelt: Die Bekehrung des heil. Augustin. 
worzu die Musique der hiesige königl. Ober-Capellmeister, Herr Hasse, 
verfertiget unter einer trefflichen Vocal- und Instrumental-Musique aufge- 
führet, welches die Königliche Majestät nebst gesamten Höchsten Königl. 
Hause mit beyzu wohnen geruhet«. Es ist das einzige Mal, daß diese 
Zeitschrift mit solcher Ausführlichkeit von einer höfischen Oratoriums- 
aufführung berichtet. Es war aber auch eine besonders glänzende und 
feierliche Aufführung. K. v. Weber sagt in seinem Buche über Maria 
AntoniaWalpurga^) von dieser Aufführung, sie hätte schon Anfang Februar 
1750 stattfinden sollen, sei aber wegen einer Krankheit des Sängers 
Amorevoli auf den Ostersonnabend aufgeschoben worden. Petzholdts 
Bemerkung 2), die Conversione sei zum ersten Male in der Dresdner Hof kirche 
gesungen worden, ist schon von Schering berichtigt worden, ist doch die Hof- 
kirche erst Juni oder Juli 1751 eingeweiht worden ^), die obige Nachricht 
aber aus den Dresd. Merkw. bestätigt Scherings Aufstellung. Die Namen 
der Solisten teilt Schering nach der Notiz auf einem in Dresden be- 

1) Maria Antonia "Walpurga, Kurfürstin zu Sachsen. Dresden 18ö7, p. 68 f. 

2) Neuer Anzeiger für Bibliographie und Bibl. Wissensch. Jahrg. 18Ö6, p. 373. 
3} Gurlitt, Darst. der älteren Bau- und Kunstdenkmäler des Königreichs Sachsen. 

Dresden 1903, p. 399. 
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fiadlichen Textbuche mit ^) : »den S. Augustyn — Mario ttin; den Simplicyan 
— Guardasconi; die Monica — Paristi; den Alipiusz — Spuazzo; den Na- 
vigiusz — Bondini gesungen«. Textbücher wurden in italienischer, ital.- 
polnischer und ital.-deutscher Fassung ausgegeben. Weitere Aufführungen 
erfolgten lt. Textbüchern in Dresden in den Karwochen 1751, 52, 56, 
70, 81, und endlich nach Weber mehrfach im Jahre 1771. Aus Leipzig 
nennt Dörffel 1. c. p. 14 eine Aufführung vom 5. 4. 1781. In Hamburg 
ist die Conversione am 19. 12. 1765 gesungen worden, wie der Ham- 
burgische Korrespondent vom 18. 12. 1765 bezeugt: »Concerto. Am 
morgenden Donnerstag als am 19.ten dieses wird im großen Concert- 
Saal auf dem Kamp wiederum ein ganz neues Oratorium betitelt »La 
Conversione di Sant Agostino« (oder die Bekehrung des heiligen Au- 
gustinus) aufgef ühret werden . . . Der Anfang ist präzise um halb 6 Uhr. 
Zielche.« Das hierhergehörige ital.-deutsche Textbuch gibt die Arie 
Monicas »Piangerö« vollständig im Baßauszuge wieder, p. 6 — 11. Die 
Bemerkung auf der Partitur der Conversione in der Amalienbibliothek 
(Joach. Gymnasium) No. 303 »Le Roi a fait executer cet Oratoire ä trois 
diff^rentes reprises par sa Chapelle k son nouveau chäteau h Potsdam, 
ie 18, le 20 et le 24 de Juillet 1768« beweist, daß Friedrich der Große viel 
Interesse an dem Werke gehabt hat. Als »Acteurs« sind 1. c. genannt: 
Agostino — Porporino; Simpliciano — Bomani; Monica — Colli; Alipio — 
Congiulino [soll heißen Concialini ?] ; Navigio — M. Kothe deFOpera Comique. 
Eine Berliner Dilettantenaufführung fand am 6. 12. 1787 im Rellstabschen 
Concert für Kenner und Liebhaber statt 2). Weitere durch Textbücher 
belegte Aufführungen sind mir bekannt: 1753 in Mannheim^), 1762 in 
München, 1768 in Padua, 1772 in Eom, 1778 (nach Weber) in 
Trier, o. J. in Eiga^), in Prag 1754 in der Aegidiuskirche, 1781 bei 
St. Thomas 6). 

Der Erfolg des Oratoriums an den fürstlichen Höfen hängt jeden- 

1) Die Formung der lateinischen Namen verrät, daß die Notiz von polnischer 
Hand stammt. 

2) Voss. Ztg. vom 6. 12. 1787. Diese Aufführung wird von dem Verfasser der 
> Bemerkungen eines Reisenden über die zu Berlin vom Sept. 1787 bis Ende Januar 

1788 gegebenen öffentlichen Musiken« (Halle 1788), p. 36, mit der von Glucks Alceste 
für die vollkommenste des Bellstabschen Konzerts erklärt: >Wenn man die schlechte 
Beschaffenheit der Berliner Chöre bedenkt, die jedoch hier viel besser sind, als ich 
sie bei jeder andern öffentlichen Musik hörte; so kann ich in Wahrheit sagen, nie eine 
bessere Aufführung gehört zu haben.« Die schlechte Beschaffenheit der Berliner Ohöre 
»wovon dem Director derselben Hrn. Lehmann hier die Schuld aufgebürdet wird und 
die der Vollkommenheit etwas im WegQ steht«, erwähnt auch Cramers Musik von 

1789 p. 236 bei Erwähnung dieser Aufführung. 

3) Mennicke, p. 520. 

4) Bigä, bei Gottl. Christ. Froelich, s. a. 

5) Mennicke, p. 520, nach Dlabac Künstler-Lexikon für Böhmen, I, p. Ö71. 
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falls mit der Tatsache zusammen, daß Maria Antonia Walpurga, 
die damalige sächsische Kurprinzessin, den Text verfaßt hatte. Dies ist 
auch der G-rund, weshalb man sich mit den bibliographischen und chrono- 
logischen Daten des Werkes wissenschaftlich mehr befaßt hat, als 
dies bei anderen von Hasse vertonten Oratorien der Fall war. Ohne 
diesen umstand hätte wohl auch Gottsched schwerlich die Dichtung ins 
Deutsche übersetzt, über die weniger literar- als kulturhistorisch inter- 
essante schriftstellerische Tätigkeit der Prinzessin haben Petzholdt 
(Dresden 1857) und auf Grund von reichem archivalischen Stoff Weber 
(1. cit.) geschrieben. Aus Webers Darstellung der Genesis ihres Pasto- 
rales »Trionfo della Pedeltä« ergibt sich, daß an Maria Antonias 
Schöpfungen Metastasio stärkeren Anteil hat, als ihr selber lieb war. 
Der Meister änderte an dem ihm zur Verbesserung übersandten Werke 
so viel, daß sie Brühl in rührend naiven Worten ihr Leid klagt: »Me- 
tastasio Ta cruellement mutile, il n'en a pas laisse un seul de mes airs 
dont je voudrais pleurer, et ce qu'il y a de pis, c'est qu'il a change de 
fagon, que quand on le voudrait, on ne pouvait y mettre mais airs«. 

An derselben Stelle spricht Weber von Maria Antonia als Kompo- 
nistin und erweckt durch die Wiedergabe ihrer Korrespondenz mit Brühl 
noch stärkere Zweifel an ihrer kompositorischen Selbständigkeit als an 
der dichterischen, denn sie schickt nicht etwa die fertige Arbeit dem in 
Paris weilenden Hasse zur Überarbeitung, sondern den bloßen Text, 
>pour qu'il puisse commencer« ^). Wie es indessen auch um ihre musi- 
kalische Selbständigkeit stehen mag, es genügt für unser Thema zu 
wissen, daß Maria Antonia viel Interesse für die Musik gehabt hat und, 
was das Wichtigere ist, durchaus unter Hasses Einflüsse stand. An 
Ha^sescher Musik groß geworden, durch beständiges Hören Hassescher 
Kunst, im persönlichen Verkehr mit dem Meister mußte eine mit Ge- 
schmack und Intelligenz begabte Frau wohl befähigt sein, einen Ora- 
toriumstext im Hasseschen Geiste zu entwerfen. In Metastasios Händen 
ist auch dies Libretto gewesen, und zwar vor dem Pastorale, als erstes 
ihm zur Verbesserung eingesandtes Werk der Prinzessin. Das erhellt 
aus folgendem Brief des Meisters 2) : 

AI Signor Baron Wetzel. 

Dresda. 

In somma la fortuna non vuol pace co' poveri poeti; anzi appunto 
allora che piü si mostra lor in apparenza benigna, gli espone a maggiori 
pericoli co' suoi insidiosi favori. A quäl piü elevato segno potevano 



1) Ibid. Maria Antonia an den Grafen Brühl am 22. Juli 1750. 

2} Opere postume di F. Metastasio (»lettere scelte«), Yienna 1795, I, p. 342 ff. 

Kamienski, Oratorien Yon Hasse. 13 
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innalzarsi i miei voti, che alla gloria d'un real comando di cotesta 
adorabile elettorale principessa? Eccolo ottenuto, ma eccolo di tal. 
natura, che quanto seconda la mia ambizione nel riceverlo, tanto si 
oppone al mio rispetto nelP esegoirlo. Dopo un cosl lungo abito di 
riverenza e di sommissione, come assumere in un punto Timposto ca- 
rattere di giudice rigoroso, e di censore imparziale? Come in un tratto 
avvezarsi a cercar difetti nelle leggiadre produzioni d'un felicissimo in- 
gegno, che si h tanto sempre e con tutta giustizia ammirato? Con- 
fesso ch' io non sarei stato assolutamente capace d'ubbidienza senza il 
penultimo periodo della lettera, in cui l'Eccellenza Yostra nei communica, 
che rOratorio trasmesso sarä posto in musica dal signor Hasse, eseguito 
per la settimana Ventura, e per conseguenza pubblicato. Non v' h repug- 
nanza che resista all^ interesse ch' io prendo nella gloria delP illustre mia 
protettrice. So pur troppo, per esperienza, quanto pochi sian quelli, che 
vogliono cedere ad altri d'ingegno; so che l'invida natura umana non 
ricerca nelle operazioni altrui, che i difetti, per consolarsi de' pregi, che 
se distinguono in quelle; e so che mille bellezze de noto componimento, 
e mille altre adorabili qualitä della reale compositrice, sono piü atte ad 
irritare, che a teuere a freno la pedantesca indiscretezza del maligne 
Pamaso. Queste rifiessioni mi an fatto dimenticar di me stesso, e m' 
änno sforzato ad eseguir Tesame ordinatomi con quel rigore medesimo, 
al quäle sottopongo i scritti miei. Non ö cambiata cosa alcuna nella 
grandezza delP azione, nella lodevole semplicitä. della condotta, nella 
verisimilitudine de' caratteri, e non ö escluso neppur uno de' solidi in- 
struttivi e nobili sentimenti, de quali l'opera h ripiena; ma sono stato 
obbligato a cambiar molte volte l'ordine delle parole, e i versi medesimi; 
ora per secondar qualche seccaggine grammaticale; ora per dar con la 
brevitä piü risalto al pensiero; ora per escludere qualche trascorsa repe- 
tizione; e ora perche non rimanesse verso in tutto il componimento, che 
potesse invidiar agli altrui la nobiltä e l'armonia. Sa- Dio quante volte 
i primi saran migliori de' nuovi versi? ma fra le angustie prescritte h 
troppo facile il travedere. Ne avrei cambiati molto meno, se avessi 
avuto piü tempo di farlo. Questa medesima strettezza non mi lascia 
agio a scriver le ragioni di ciascuna mutazione, cura per altro sover- 
chia con una principessa cosl illuminata. 

Vienna li 17 gennajo 1750. Vostra Eccellenza« etc 

Zieht man in diesen Worten auch die einer königlichen Prinzessin 
gegenüber notwendigen Höflichkeitswendungen ab, so drückt sich doch in 
der Art der vorgenommenen Änderungen eine tatsächliche Anerkennung 
aus. Daß Metastasio in der Kunst keine Eücksichten kannte, beweist ja 
sein Verfahren mit dem Pastorale zur Genüge. Die Korrektur der Con- 
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versione scheint dann auch zur Zufriedenheit der Verfasserin ausgefallen 
zu sein, das bezeugt eine andere Stelle aus Metastasios Korrespondenz 
mit Wetzel vom 14. Februar 1750, als er das Pastorale bereits zum 
»esame« hattet): >E un effetto poco commune della generositä dell'animo 
reale di cotesta ammirabile elettorale principessa la benignitä, con quäle 
a soSerte le molte variazoni da me fatte nel suo Oratorio« . . . 

Wir haben nach der in dem oben zitierten Briefe gegebenen Arbeits- 
scheidung Maria Antonia in der Conversione viel mehr Eigenes zuzu- 
schreiben als in dem Pastorale, und werden Metastasios Anteil an dieser 
Dichtung nur für sekundär halten. Zwar lehnt sich das Oratorium an 
eine bereits fertige Dramatisierung der Geschichte an, nämlich an P. 
Neumayrs >Theatrum Asceticum«^). doch wenn nach der von Weber mit- 
geteilten Kritik der Kaiserin-Mutter in einem Briefe an Maria Antonia 
vom 2. März 1750 diese Vorlage als unverändert übernommen erscheint, 
ergibt sich bei näherem Besehen, daß die Prinzessin doch recht selb- 
ständig damit umgegangen ist. Nur freilich möchte ich das Buch Maria 
Antonias nicht mit Schering für eine unbedingte Verbesserung, für eine 
Belebung des vermeintlich > toten Moralstückes«, sondern eben nur für 
eine den veränderten Darstellungsmitteln gemäße Veränderung des zum 
Vorwurfe gewählten Teiles halten. 

Der erste unterschied der Conversione Maria Antonias von der » Geist- 
lichen Schaubühne« besteht in der verschiedenen Ausdehnung der darge- 
stellten Vorgänge : die Schaubühne umfaßt die ganze Bekehrung, die des 
Intellekts und die des Willens, die Conversione nur die letztere. Bei 
Neumayr ist die aus Augustins Confessionen übernommene Handlung in 
5 Akten, mit nutzanwendenden musikalischen Vor- und Zwischenspielen 
aufgebaut, die einzelnen Akte enthalten: I. den Anfang der Bekehrung : 
»Augustins Streit mit den Manichäern«, der mit der Reise Augustins 
nach Rom endet; 11. die Hindemisse: »Die Verzögerung der Bekehrung« 
durch äußere und innere Ablenkungen und Abwege; zuletzt geht Augustin 
nach Mailand, wo er im III. Akte zum > Streite mit sich selbst« gelangt, 
indem er zwar intellektuell von der Wahrheit der christlichen Lehre über- 
zeugt wird, doch vor den »Beschwernissen der Bekehrung« zurück- 
schreckt; der IV. Akt bringt den »Sieg« mit Hilfe einer besonderen gött- 
Hchen Gnade; der V. stellt »Augustin als heilig oder: Die Wirkung des 
Sieges« dar. Dieser Aufbau übrigens, in den Schlagworten »Anfang«, 
»Hindemisse«, »Streit mit sich selbst«, »Sieg« und »Nutzen des Sieges« 
präzisiert, ist rein dramatisch ebenso vorzüglich wie als Ausdruck der 

1) Lettere, I, p. 351. 

2) Geistliche Schaubühne: oder der heilige Augustin in seiner Bekehrung. Aus 
dem lateinischen des Herrn P. Franz Neumayr ... in deutsche Verse übersetzt von 
Johann Andree Schachtner. Augsburg und Innsbrugg 1758. 

13* 
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Idee einer Bekehrung. Die Erbauung geschieht durch das Drama, Mo- 
tivierung des Ganzen und logischer Zusammenhang des Einzelnen sind 
wesentlich die der Confessionen und m. E. weit davon entfernt, wie 
Schering meint, »spitzfindig« zu erscheinen. Die Natur der Sache bringt 
es mit sich, daß viel philosophiert wird, aber all diese philosophi- 
schen Darlegungen sind Emanationen, Symptome eines sich beständig 
weiter entwickelnden inneren Kampfes, eines Dramas: sie sind selbst 
dramatisch, persönlich, von Willen und Gefühl durchtränkt, und führen 
zu immer stärkeren Willens- und Gefühlsäußerungen empor bis zur Tat 
der Selbstüberwindung. Nur freilich ist es kein Drama für die Bühne, 
sondern ein Lesestück; und kein Drama, in dem Gefühlsschwelgerei oder 
müßiges Hin- und Herphilosophieren statthat, sondern in dem nach 
Männerart Erkenntnis und Wille zugleich und ineinander sind. 

Daß der Gegenstand dieses Stückes, wie er ist, in seiner schwer in 
zwei Akte zu kontrahierenden zeitlichen Ausdehnung und in seiner 
wesentlich intellektuellen Färbung keinen Vorwurf für ein Oratorium ab- 
geben konnte, liegt auf der Hand. Nur die Teile, die die Bekehrung 
des Willens darstellen, konnten in einem Libretto Verwendung finden. 
Maria Antonia hat in dieser Einsicht die dritte und vierte Betrachtung 
der Schaubühne als Stoff genommen, deren »Argument« hier in der 
Fassung des Dichters wiedergegeben sei. »Durch fleißige Anhörung der 
Canzelreden des heiligen Ambrosius und öftere Unterhaltung mit Simpli- 
cianen, verstünde Augustin endlich, daß der Catholische Glauben der 
einzige sey, welcher zur Seeligkeit führen könne. Allein er wolte sich 
dennoch der erkanten Wahrheit durch die heilige Taufe nicht beygesellen, 
weil sich das schon allzulang angewohnte Laster des Fleisches, welches 
er vor Empfangung dieses heiligen Sacraments verdammen müßte, sehr 
heftig wiedersetzte : Er glaubte immer, es sey nicht möglich, einen wahren 
Sündenschmerzen und ernstlichen Vorsatz zur Enthaltung zu erwecken: 
denn er dachte beständig nur auf die menschliche Schwäche und setzte 
noch kein Vertrauen auf die göttliche Gnade. Wie zu lesen Üb. 8 
Confess. . . Eben zu der Zeit, als Augustin an dem Werke seiner Be- 
kehrung arbeitete, kam Potitian unvermuthet von dem kaiserlichen Hofe 
zu Mayland an, und erzehlte ihm und seinen Freunden eine fast uner- 
hörte Begebenheit, welche sich mit zween Hof männeren des Kaisers ganz 
neulich und zwar in seinem Angesichte zugetragen hatte*), mit so glück- 
seeliger Wirkung, daß sich Augustin beym Ende dieser Erzehlung, für 
Scham, Schmerz und Zorn, wegen der so langen Aufzögerung seiner Be- 



1) Die »unerhörte Begebenheit« ist die plötzliche Bekehrung der beiden Bitter 
durch die Lektüre einer zufällig aufgefundenen Lebensbeschreibung des heil. Antonios 
von Ägypten. 
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kehrung gegen sich entflammt, von allen seinen Freunden abgesondert zu 
seyn, in den Garten begeben, und seinen elenden Zustand in freyen 
Seufzeren überleget hat; wo er dann diese Stimme gehört: Hebe auf und 
lese! welcher Stimme zufolge er den ihm in den H. Paulus nächst auf- 
stoßenden Text gelesen hat : ad Rom. c. 13, worauf im Augenblick sein 
Verstand so wunderbar erleuchtet, und sein Willen nach Erkänntniss des 
eiteln Blendwerks der Beschwernissen dermassen bewegt wurde, daß er 
endlich den heldenmüthigen Entschluß fassete, sich vollkommen zu be- 
kehren. Ex Lib. 8 Confess.« Die betreffende Stelle aus dem Eömer- 
briefe ist nach Aug. Conf. Vni, Kap. 12, Vers 13/14 des 13. Kapitels 
und lautet in der Lutherschen Übersetzung: »Lasset uns ehrbarlich 
wandeln als am Tage; nicht in Fressen und Saufen, nicht in Kammern 
und Unzucht, nicht in Hader und Neid; sondern ziehet an den Herrn 
Jesus Christ, und wartet des Leibes, doch also, daß er nicht geil werde. « 

In diesem Drama ist nun Ursache und Zweck Willens-, die Veran- 
lassung der Katastrophe aber immer noch Vemunftsache: so gut das in 
dem Zusammenhange der ganzen Bekehrung war, so wenig entsprach es 
dem gefühlsmäßigen Charakter der Perikope ohne den intellektuellen 
Bahmen. Maria Antonia hat die Erzählung Potitians einfach fortge- 
lassen und verzichtet auf jede natürliche Motivierung: der ohnedem aufge- 
regte Zustand Augustins ist ja Grund genug, seine Nerven zur Wahr- 
nehmung einer überirdischen Erscheinung zu befähigen. Selbst das Buch 
läßt Maria Antonia nicht von Agostino mitgenommen sein, sondern die 
Erscheinung überreicht es ihm mit unsichtbarer Hand. Statt dessen führt 
die Librettistin ein Motiv von der entgegengesetzten Seite ein, das, statt 
an Augustins Disposition zu ändern^ vielmehr an der Erscheinung kau- 
salen Anteil. hat: Monica, Augustins heilige Mutter, die sein Selbst- 
gespräch belauscht, sendet im entscheidenden Moment ein Stoßgebet 
empor, Gott möge den Sohn in seinem Kampfe unterstützen, und gleich 
darauf ertönt die unsichtbare Stimme. Durch diesen Zug wird nicht 
nur die Form des Dens ex machina gemildert, sondern die Situation auch 
menschlich erwärmt, indem gerade die Mutter es ist, die durch ihr Gebet 
an der Gnadenoffenbarung teil hat. 

Wie hier, so hat die bei Neumayr nicht auftretende, sondern unmittel- 
bar aus den Confessionen übernommene Monica im ganzen Stücke die Auf- 
gabe, als Weib und Mutter einige sentimentalische Wärme auf die Handlung 
auszustrahlen, und parallel damit den Männerstimmen der Partner eine 
Frauenstimme gegenüberzustellen; femer als Heilige, Gottbegnadete den 
Kämpfenden durch Gebete zu unterstützen, die sich dann als wirksamer 
erweisen denn Simplicians »öftere Unterhaltung«: indem sie aber diese 
Aufgabe durch das ganze Stück verrichtet, wird der Dens ex machina 
eben durch das ganze Stück vorbereitet; auf Augustin übt sie im ganzen 
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Verlaufe keinen kausalen Einfluß aus, ja sie mrA mit ihm nur ganz zu 
Anfang und ganz am Schlüsse konfrontiert, so daß ihr Anteil an der Ent- 
wicklung des Dramas wesentlich transzendental bleiht; endlich wirft sie 
durch ihr immer gleichbleibendes Interesse für das Seelenheil des Sohnes 
alles eigene dramatische Licht auf ihn, die Hauptfigur des Stückes. Ihre 
Einführung ist die wichtigste und zugleich sympathischste und bezeich- 
nendste Änderung, die Maria Antonia an der Vorlage vorgenommen hat. 
Potitian fällt logischerweise mit seiner Erzählung zugleich fort. Sim- 
plician, ein Diakon des Ambrosius, spielt wesentlich dieselbe ßoUe wie 
bei Neumayr^), er unterhält in Augustin die entfachte Flamme des 
Seelenkampfes, Navig, Augustins Bruder, und Alip, ein edler Afrikaner, 
beide aus der Schaubühne übernommen, haben nur die untergeordnete 
Bestimmung, die Hauptpersonen zu entlasten und zu »dekorieren«. All 
diese Männer gruppieren sich um Augustin und richten wie Monica ihr 
Interesse auf seine Bekehrung. 

Der fertige Grundriß der Handlung sieht danach folgendermaßen aus: 
Ein Gespräch Simplicians mit Monica führt uns in die Situation ein. 
Der vertraute Freund tröstet die besorgte Mutter, ihr Sohn sei auf gutem 
Wege zur Bekehrung. Agostino naht in dem zwiespältigen Zustande, 
den Simplician beschrieben, er bittet Monica, für ihn zu beten, was sie 
ihm auch verspricht. Im weiteren Gespräche mit Simplician und Alip 
offenbart sich dann immer deutlicher der Kampf von Agostinos bereits 
christlich gewordener innerer Überzeugung mit seiner ethischen Schwäche, 
die ihn vor der Selbstüberwindung grauen macht: diese Schwäche tritt 
besonders in dem Aufzuge Alipios hervor, die intellektuelle Bekehrung 
dagegen greift Simplician in seiner Szene erfreut auf und knüpft die 
Mahnung daran, nicht nur propter iram, sondern propter amorem zu 
glauben, auf Gottes Gnade zu vertrauen und darum zu bitten ; nachdem 
sich die Freunde der Reihe nach entfernt haben, spricht Augustin all 
das, was in ihm vorgeht, in einem Monolog aus, der in dem Ausdrucke 
der Reue kulminiert. In der Motivierung dieser Reue wiegen zunächst 
noch negative Erwägungen und Affekte vor, Angst vor der Hölle und 
ähnliches, aber positives Mitleiden mit dem leidenden Heiland gibt immer- 
hin den Ausschlag. Diese inneren Vorgänge nehmen ihn so stark in 
Anspruch, daß er den ihn herzlich begrüßenden Bruder Navigio verdutzt 
stehen läßt und fortgeht. Die Rückkehr Monicas veranlaßt Navigio, den 
Zustand Augustins zu beschreiben und der Befürchtung Ausdruck zu 
geben, er möchte seinen alten sündigen Leidenschaften zur Beute fallen. 
Daraufhin beschließt von den ebenfalls zurückgekehrten Freunden Sim- 



1) Schering sagt irrigerweise, Simplician sei nebst Monica frei aus den Conf. 
übernommen. 
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plician, zu ihm hinzugehen und ihm beizustehen, während die übrigen sich 
im Gebete für den Kämpfenden vereinen. Der zweite Teil ist ähnlich 
gebaut wie der erste, nur ist bis zur Katastrophe eine Konfrontation 
des Helden mit der Mutter und den Freunden vermieden. Monica, in 
tiefster Seelenangst um den Sohn, fragt Simpliciano und Alipio nach 
ihm aus, und wir erfahren, daß Augustins innerer Zwiespalt bereits zu 
Eeue und Tränen geführt habe, und daß offenbar Gottes Gnade ihn 
unterstütze. Als er darauf selber naht, ziehen sich alle drei zurück, um 
ihn zu belauschen. Der folgende Monolog nun bringt den Höhepunkt 
und die Katastrophe: Augustin erscheint gegen den korrespondierenden 
Auftritt im ersten Akte bedeutend geklärt und fortgeschritten, der 
> Sündenschmerz« hat seine Kraft und Liebe zum Guten gesteigert, von 
der Hölle ist gar keine Bede mehr; als aber zum letzten Male der Zweifel 
wiederaufkommen will, da ertönt (natürlich von Augustin ungehört) 
Monicas Gebet, und alsbald vernimmt der Bingende die »Voce«, die 
ihm die obenerwähnte Stelle der heiligen Schrift weist. Und sowie er 
sie gelesen hat, ist das Problem gelöst, der Rest des Monologs führt zum 
Ausdrucke der Liebe zu Gott, zu einer geklärten Eeue und zum Gebete 
empor. Monica und die Freunde treten nun hervor, und nachdem sie 
sich von Augustins vollkommenem »Siege über sich selbst« überzeugt 
haben, nehmen sie an seiner Freude teil. Simplician hebt die symbolische 
Bedeutung der Bekehrung heraus und wendet das Ethos ad hominem, 
woran der Chor in der Lauda eine ähnliche, die Idee des Dramas aus- 
drücklicher resümierende Betrachtung knüpft. 

Man kann diesem Texte verschiedene Fehler nachsagen: weder Alipio 
noch Navigio sind zum Fortschreiten der Handlung notwendig; das häufige 
Kommen und Gehen der Personen ist zum Teil durch nichts motiviert; 
eine Baumvorstellung kommt nicht auf, am ehesten noch möchte man an 
den Augustinischen und Neumayrischen »Garten« denken, wo denn die 
Leute nach Laune hin- und herwandeln, ein- und ausgehen, sich ver- 
bergen und einander ausweichen könnten (für eine solche Annahme würde 
auch Augustins zweiter Monolog sprechen, wo er sagt, jede Blume erinnere 
ihn an die Vergänglichkeit usw. ; es ist psychologisch wahrscheinlich, daß 
seine Betrachtung hier ihre Bilder den hervorstechendsten Erscheinungen 
der Umgebung entnimmt). Der wesentliche dramatische Aufbau indessen 
ist vorzüglich, der Auf- und Abstieg glatt und wohlgefällig, — man 
fragt sich unwillkürlich, ob nicht Metastasio in den vieldeutigen Worten: 
»per dar con la brevitä piü risalto al pensiero«, >per escludere qualche 
trascorsa repetizione«, »perche non rimanesse verso in tutto il componi- 
mento, che potesse invidiar agli altri la nobiltä e V armonia« unter dem 
Mantel der Höflichkeit doch eine Ausglättung der condotta verborgen 
habe? — die Spannung intensiv, die Lösung befriedigend; das oratoriale 
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Ethos ist der Handlung durchaus immanent; die Charakteristik der drei 
Hauptpersonen ihrem Tun entsprechend und konsequent; die subjektive und 
objektive Folge der Affekte endlich, besonders Augustins Fortschritt vom 
Negativen zum Positiven, ist mit so richtigem weiblichem Instinkt erfaßt und 
wiedergegeben, daß der verstehende Musiker nur zuzugreifen und zu Ende 
zu denken brauchte, um ein vorzügliches Kunstwerk zu schaffen. Gerade 
für Hasses subjektive Seelenkunst, die wir zu beobachten genugsam Ge- 
legenheit hatten, und die auch Schering richtig erkannt hat, war die aus- 
gesprochen subjektive und einfigurige Komposition der Conversione mit 
ihren bedeutenden Monologen ein gefundener Gegenstand. 

Die Conversione ist im Gegensatz zu den bisher besprochenen Werken 
allgemeiner zugänglich, indem außer dem Klavierauszug der zweiten Lauda 
von den Worten »avvalori Tesempio« ab bei 0. Schmid in der Samm- 
lung »Musik am sächsischen Hofe« und der Arie »Non abandona« in 
Klages Sammlung »Orion« die erwähnte Partiturausgabe des ganzen 
Oratoriums in den Denkmälern der deutschen Tonkunst von Arnold 
Schering vorliegt — bisher der einzige vollständige Partiturdruck eines 
Hasseschen Oratoriums. Die Vorrede zu dieser Ausgabe ist hier wieder- 
holt genannt worden und wird auch in der Folge noch zu nennen sein: 
sie enthält wertvolle Bemerkungen zur Geschichte und künstlerischen Be- 
schaffenheit der Conversione. 



Die Introduzione der Conversione ist dramatischer als irgend eine der 
besprochenen Oratoriumseinleitungen. Schon das Thema ist völlig von 
den bisherigen verschieden: eine leidenschaftliche Sechzehntelkette, von 
kräftigen Akkordschlägen in Vierteln begleitet. In dramatischen Modu- 
lationen und eigensinnigen Sequenzen steigert es sich bis zu einer Stauung 
in pathetischen Septimenakkorden und Vorhalten, nach deren Lösung die 
Wiederkehr des Themas und der Übergang zum Oratorium erfolgt. Die 
Idee eines aufgeregten Kampfes mit sich selbst, von der Schering spricht, 
ist hierin gamicht mißzuverstehen, auch das daraus folgende Fehlen eines 
Kontrastgedankens — es handelt sich ja in der Conversione um eine 
Selbstüberwindung, nicht um die Überwindung außenliegender feindlicher 
Kräfte, wie in den anderen besprochenen Oratorien: ein Zug, der die Ein- 
sätzigkeit des Stückes bedingt — darf als Analogie mit dem Gegenstand der 
Azione in Anspruch genommen werden. Erfüllt danach diese Sinfonie 
durch Aufstellung des Themas die Aufgaben eines Vorspiels, so ist sie 
doch zugleich Einleitung, indem sie die Stimmung der nächsten Auftritte 
des Oratoriums vorbereitet. 

Monica ist von tiefster Sorge um Augustin erfüllt, während Simpli- 
ciano sie zu trösten sucht: ihr Sohn beginne ja bereits wieder zu glauben, 



Einzelbetrachtung der Hasseschen Oratorien. 



201 



er kämpfe mit sich; Schering macht mit Recht auf die musikalische 
Prosopopöie in diesem Secco-Recitativ aufmerksam. Monica spricht viel 
bewegter, plastischer als Simplician, der einen überlegenen, ruhig-männ- 
lichen Ton wahrt. Seine letzten Worte: »da questa guerra interna tutto 
sperar convien« fallen denn auch alsbald befruchtend auf das empfäng- 
liche Mutterherz. Ein trostreiches Bitornell leitet ein begleitetes Kecitativ 
ein, in dem Monica zu Gott betet, er möge dem Ringenden beistehen 
und ihn zu sich leiten. Per bittende Charakter wird durch wiederholtes 
Abwärtsführen der Singstimme in größeren Intervallen bei stufenweise 
abwärtsgehenden Bässen ausgeprägt, wie auch die melismatische Dehnung 
auf »soave amore« in stufen weisem Vorhalten nach unten gegen die 
parallelgehende Begleitung etwas Flehendes an sich hat. 

Um viel bewegter noch als Monicas recitativische Ausdrucksweise ist 
die Agostinos, der nunmehr selbst auftritt. In ausladender, alle Altlagen 
umfassender Stimmführung klagt er dem ihn begleitenden und mit tri- 
vialen Worten tröstenden Alipio sein Leid, daß er seinen endlich ge- 
wonnenen theoretischen Glauben nicht in die sittliche Tat umzusetzen 
vermöge. Er wendet sich an Monica, sie möchte für ihn beten, so werde 
vielleicht der Himmel neue Kraft in sein Herz senden, >che geme e langue«, 
— unter der expressiven Dehnung auf »gerne« macht der B. c. eine imi- 
tationsartige charakteristische Bewegung: 
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Es ist psychologisch sehr gut, daß Monica ihm unmittelbar in einer 
Arie Antwort gibt. Die mit Agostinos Erscheinen gesteigerte Stimmung 
der Mutter erfordert auch gesteigerte Ausdrucksmittel. Sie verspricht 
ihm, seine Bitte zu erfüllen, aber »wie lange noch« fragt sie, »soll ich 
um dich weinen?«; sie zweifelt, ob ihre Gebete gegen seine Schwäche 
etwas ausrichten werden. Die Musik der Arie »Piangerö« gibt etwas 
wie ein mütterlich-gütiges unaufdringliches Zureden wieder, die unaus- 
gesprochene, im Willen begründete Wurzel und Spitze der scheinbar hetero- 
genen Gedanken des Gedichtes. Die Singstimme geht viel mit den obligaten 
Flöten in Terzenketten usw. zusammen, oft unter Pausieren des Basses, 
der dann nur für den ganzen oder halben Takt kurz einen Akkord mar- 
kiert, und so der Zartheit des Konzerts keinen Abbruch tut. Der Mittel- 
satz, obgleich nach Moll gewendet, ist von derselben ruhigen Zuversicht 
erfüllt wie der Ecksatz, von der Zuversicht, auf der jeder Zuredende 
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stehen oder zu stehen vorgeben muß. Monica ist in diesem, besonders 
instrumental schönen Stücke als die bei aller Liebe zu ihrem Sohne im 
Handeln weise-gemäßigte Mutter charakterisiert. 

Mit ihrem Abtreten ist die Möglichkeit gegeben, Augustinus freier 
über seinen wahren Zustand reden zu lassen, denn den Freunden gegen- 
über ist er naturgemäß weniger befangen, ^Is in Gegenwart der Mutter. 
Er kann, so klagt er, sich nicht losmachen von der sündigen Begier des 
Fleisches, wohl weiß er, daß sie sündhaft ist, und fürchtet die »horrenda 
etemitä«, die der Baß mit der raschen Wendung charakterisiert: 




und dennoch kann er sich nicht von der Sinnenlust losreißen, denn er 
liebt »il reo costume troppo, troppo tenace«, — wobei der Baß die der 
oben zitierten melodisch ähnliche, doch im Ausdrucke verschiedene, 
rhythmisch weichere Bewegung macht: 




er ist durch seine Blindheit und sein ganzes bisheriges Leben gar zu sehr mit 
der Sünde zusammengewachsen. Als Alipios und Simplicianos Zureden 
nichts hilft, bewegt den schwächeren Alipio Agostinos Zwiespalt schließlich 
derart, daß er nach der Arie »Sento orror« selbst in innerer Depression 
und Disharmonie sich entfernt. Der Affekt des Textes ist nicht ganz 
klar, und zwar ist es wohl eine beabsichtigte Verwirrung, die ihn charak- 
terisiert: Alipio graut vor Agostinos Sündhaftigkeit, doch das Mitleid 
mit ihm macht ihn weinen. Seine Gedanken verwirren sich, und er weiß 
nicht, was er tun soll, um dem Armen zu helfen. Die Musik ist kräftig, 
geschmeidig und fruchtbar in der Erfindung, der Umschlag von »orror« 
zum »pianto« ist durch das gemeinsame Temperament, durch den gleich 
hohen Wellenschlag der Affekte glücklich vermittelt, Abscheu und Klage 
wechseln miteinander ab, ohne zu ermüden, so z. B. nach dem von Tremolo 
untermalten »fremo«, das alsbald durch verschlungene, gezogene klagende 
Linien abgelöst wird. Es ist natürlich nicht allein Alipios innere Ver- 
wirrung, die uns in dieser Arie interessiert und interessieren soll, sondern 
mehr noch diejenige Agostinos, davon diese eine Projektion ist. Noch 
näher tritt uns Agostinos Zustand nunmehr, als er mit Simpliciano allein 



bleibt. Eine teilnehmende Baßfigur: i^ 
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noch später aufstoßen wird, leitet Simplicianos Fragen ein, die auf die 
Worte »quel reo costume . . . chi piü vincer potrac noch eine fragende 

Baßbewegung veranlassen: \)* ^^^4^ \ " » Und als Agostino ihm 



anvertraut, er habe wohl den guten Willen, nur fühle er nicht die ge- 
nügende £raft in sich, da wird Simpliciano vollends warm; in expressiven 
Intervallführungen, wie die freudige Septime in: 
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die tröstende Quart in : 
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oder die bittende ver- 
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minderte Quint in: 



i?c 



Xi=^ 



^ 



greift er zumal die positive Seite 



lui prie-ga 

seiner Äußerung auf und rät ihm voller Freude, nur zu Gott um Unter- 
stützung zu beten und auf ihn zu vertrauen, er werde ihm schon die 
nötige Kraft geben. Der letzte Ausdruck der erfreuten, gottvertrauenden 
Stimmung Simplicianos ist die herrliche Arie »Non abandona«, das gerade 
Gegenteil zu Sento orl*or, wo das Negative in Agostinos Zustande den 
Affekt bestimmt hatte. Gott, so lautet der Gedankengang, verlasse die 
Seele nicht, die ihn um Gnade flehe, er werde auch Agostino gesunden 
lassen, wenn er ihm vertraue, und ihm die bösen Begierden aus dem 
Herzen reißen. Außer dem gesangvollen Thema, das, wie Schering be- 
merkt, im Anfangsmotiv mit dem der Arie »In te s'affida« in der S. E. I 
übereinstimmt, dann aber völlig abweicht, ist auch das Ritornell: 
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bei dem man beinahe an Schumann denken kann, von hervorragender 
Schönheit. Der bewegtere, energische Mittelteil auf den Text »riniqui 
tuoi pensieri ti svellera dal cor« mit der malenden Koloratur auf »svellera« 
geht wohl auf das Negative der Bekehrung ein, doch behält die Harmonie 
des Hauptteils gegen den schnell vorübergehenden Kontrastgedanken durch- 
aus das Übergewicht. 

Hiermit überläßt Simpliciano Agostino sich selber. Es ist der Moment 
gekommen, der uns einen unbehinderten Einblick in das Innere des 
Ringenden gewähren soll. Sein Seelenkampf hat seit Anfang der Hand- 
lung bereits kaum merkbar an Intensität und Stetigkeit in der Richtung 
zugenommen. Monica hatte gleich beim Beginn die in Agostino ruhende, 
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zur Klärung drängende Kraft vorwärtsgestoßen, und wir haben anzu- 
nehmen, daß sie seitdem sein ethisches Werden mit ihren wirks0,men 
Gebeten begleitet; Alipio hatte dem Abscheu vor seiner Schwäche, Sim- 
pliciano dem Vertrauen zur göttlichen Gnade Ausdruck gegeben, die, wie 
ja Agostinos Willigkeit beweise, bereits ihr Werk begonnen habe: beide 
haben dem Strebenden, jeder von einer anderen Seite, von außen her 
nutzbare Winde gegeben, die ihm nunmehr zum Bewußtsein kommen und 
zusammenwirkend seine eingestellten Segel mit voller Kraft und in sicherem 
Kurse weitertreiben. 

Die Stimmung des Monologs, der musikalisch in der angemessensten 
Form des ßec. acc. wiedergegeben ist, knüpft zunächst an Simplicians 
eindrucksvolle Worte von Zuversicht und Gottvertrauen an. In liegenden, 
und motivisch ausgedeuteten, nach Art der lyrischen Einleitungen all- 
mählich sich ausdehnenden gebrochenen Akkorden wie: 
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umstrahlt die Begleitung den Gesang mild und hell wie eine Hoffnung. 
Doch da, mit der ümdeutung des zitierten Akkords nach Moll, in be- 
wegter Führung und einem unruhig drängenden Rhythmus 
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heben wieder die alten Zweifel ihr Haupt. Agostino wendet sich ihnen 
zu und befragt seine Seele: »che dici anima rea?«, während die Beglei- 
tung nach der heftigen Bewegung von vorhin zu passiv liegenden Akkor- 
den zurückkehrt, gleichsam um zu lauschen. Nun folgt ein Gespräch 
Agostinos mit der Seele, dössen schnelle Stimmungswechsel von der Be- 
gleitung untermalt werden: die Furcht durch Tremoli, die Zweifel dm'ch 
bloße Akkorde, die Wehmut, die »dolci affetti del corc zu verlassen, durch 
milde Enharmonik unter Wiederkehr des ersten Motivs, neue gesteigerte 
Furcht durch die melodisch noch bewegtere, dramatischere Wendung des 
zweiten Motivs unter Rückkehr nach Dur und Imitation: 
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endlich das Zutrauen durch das Zurückkehren zu dem in Form und 
Inhalt verfeinerten, liebevoll und leise wehmütig nuancierten Ausdrucke 
des ersten Motivs in: 




bis endlich der Gedanke, daß Gott so viel für ihn gelitten, allen Zweifeln 
ein Ende macht und den Entschluß herbeiführt: Unter lapidaren 
glanzvollen Akkorden des Accompagnements ruft Agostino in beruhigter, 
sicherer Stimmführung: »si, non piti dubbi, io credo, giä convinta quest' 
alma, della voce del ciel senti lo sprone«. Die intellektuelle Bekehrung 
ist damit vollbracht, und ihrem Übergänge in die Tat der Weg gebahnt. 
Und doch ist die Schwäche des Fleisches noch nicht überwunden. >Oime! 
Talma h convinta, e il cor s'oppone«, mit diesen Worten leitet Agostino 
zu der Arie »H rimorso« über, die mit dem Ausdrucke der Reue den 
im Monolog dargestellten Gefühlsprozeß beschließt. Die Traurigkeit ist 
der Grundaffekt des Stückes, der sich zu einem hohen Grade des 
Schmerzes steigert. Malerisch stellt die Musik das Ringen der Seele 
dar in Tremolis, Glissandis der Bässe und in der kraftvollen, an die 
Kampf- und Zweifelmotive des Recitativs angeknüpften wiederkehrenden 
Wendung 
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die, unisono vom ganzen Orchester gespielt, wie ein Kampfruf wirkt. 
Im Mittelteil macht sich ein sanfterer, schwermütiger Ausdruck geltend, 
dem sich das Tonbild der in einem gezogenen Vorhalten - und Imita- 
tionsgewebe von Gesang und Geigen wiedergegebenen »lacci del cor« 
harmonisch einfügt. Das Ergebnis dieses ganzen Monologs für den 
Gegenstand der Azione ist, daß nun auch das Gefühl Agostinös sich dem 
Guten zuwendet, und damit die ethische Idee in ihrem Ringen mit der 
sich widersetzenden Materie bedeutend gestärkt wird. 

Ganz auf sein Inneres gewandt, hat Agostino gar keinen Sinn mehr 
für da«, was außer ihm vorgeht. Navigio, sein jüngerer Bruder, hat 
(wohl von . Simplician) von seiner Bekehrung zum Glauben gehört, er 
kommt und begrüßt den Gefährten mit herzlicher Freude. Agostino aber 
antwortet ihm gar nicht, er ist zu sehr mit sich selbst beschäftigt, der 
Generalbaß unter seinem Recitativ ist aufs heftigste bewegt: 
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Und ohne auf ein Gespräch einzugehen, läßt er den erstaunten Bruder 
stehen, um allein zu sein. 

Kaum hat sich Agostino entfernt, als Monica herbeikommt, von dem- 
selben teilnehmenden Baßmotiv angekündigt, das Simplicians Unterredung 

mit dem Freunde eingeleitet hatte: : ^ . P'-k iL^J-.l^ — Sie fragt, wie es 



mit Agostino stehe, und Navigio gibt nun eine lebhafte Schilderung seines 
Zustandes, den er bei dem vermeintlich völlig Bekehrten so wenig ver- 
stehen kann, daß er sich fragt: »forse il suo core h degV antichi affetti 
in preda ancora?«. Der B. c. unterstützt Na vigios charakteristisch abge- 
rissene Darstellung mit ebenso charakteristischen B,ewegungen: 



Navigio. 



B. c. 



ms 



lr-f r- trfi— \ m >l^ fi f 



m 




moBso 



stä sor - pre - se, 




* 



i 



k 



15 



»'aggi-ra, si sco- 

f^^ — - 



W 



i^«-« 



«— «- 



tJLJ ^ ^ -?!|^^ = H-^ '^M 



^ 



t 



T. b> 



? 



Ü: 



t 



lo-ra. 



s'accen - de, 



guarda'il ciel, 



guarda il sol. 



ti* 



i 



^^ 




¥ = 



^' 



^t 



k 



Q^^^^ 



^=, 



t 



t 



Chi mai l'in - ten - de 



^ 



is: 



^M 




li—t^ 



-#-25^ 



._J 



Einzelbetrachtung der Hasseschen Oratorien. 207 

Die Affektsynthese erfolgt dann in der temperamentvollen Arie: »Come 
fra venti insani<, die Schering, wie mir scheint, mit Unrecht für »stark 
bühnenmäßige im schlechten Sinne erklärt, indem ihm »dessen Kolorar 
turen auf gleichgültigen Worten wie ,mi pare' auf die schlimmen Seiten 
der alten Oratorienpraxis hinweisen«. Es ist doch die Frage, ob diese 
Worte im vorliegenden Zusammenhange wirklich gleichgültig sind. Gegen 
die in der ganzen Arie herrschende Aufregung ist bei Erwägung ihrer 
Ursachen durchaus nichts einzuwenden, — ihrer Wirkung im Drama 
ungedacht, die sich besonders beim Anfange des zweiten Teils heraus- 
stellt, — Navigio ist Agostinos Bruder und nimmt lebhaften Anteil an 
ihm, er trifft ihn in einer Verstörung an, die seine Meinung, der Un- 
gläubige sei bereits bekehrt, umstößt und ins Gegenteil umschlagen läßt: 
nichts ist natürlicher, als daß seine Darstellung der Mutter gegenüber 
außer der Dramatik, die dem Gegenstande anhaftet, auch von einer sub- 
jektiven Mitleidenschaft bewegt ist, bewegt sein muß. In einer leiden- 
schaftlich hinströmenden Musik aber wäre es ebenso unlogisch und kapri- 
ziös, bei episodischen, scheinbar gleichgültigen Worten den Affekt hinunter- 
zuschrauben, wie es unlogisch wäre, differenzierte kleine Tonmalereien 
in ihr anzubringen; mit anderen Worten: eine musikalische Leidenschaft 
fragt nicht nach den kleinen Einzelheiten des Textes, sondern reißt alles 
Geringfügige mit sich fort und deutet es in ihrem Sinne. So liegt in 
den Worten »mi parec Navigios Enttäuschung, Schmerz und Angst für 
das Seelenheil des Bruders, so bedeuten sie nicht nur »mir scheint« 
sondern »ich fürchtec, »ich sehe mit Schrecken vorausc und mehr, und 
es zeugt nur von bestem Verständnis der Situation, wenn Hasse an dieser 
Stelle eine Koloratur aufwirbeln läßt. Ich würde übrigens diese Kolo- 
ratur aus künstlerischen Bücksichten gamicht erwähnt haben, da sie 
durchaus keine Ausnahme bildet. Schnelle Läufe in allen Lagen und 
Tremoli der Begleitung bei abwechselnd monumentaler harmonischer und 
lebhaft bewegter stufenweiser Gesangsführung, instrumentale Tiefeneffekte 
der Baßstimme, wirksame Steigerungen in Sequenzen, das sind die durch- 
gehenden Ausdrucksmittel der Arie, deren inneres Pathos mit dem dich- 
terischen Bilde des von Stürmen gepeitschten Meeres aufs glücklichste 
übereinkommt. Von stärkster Wirkung als Kontrast ist die Stauung 
auf dem Septimenakkord der 7. Stufe von C-moU bei den Worten 
»misero schiavo indegno«, wo die Begleitung einen Augenblick innehält, 
um dann mit erhöhter Kraft von neuem hinzuströmen. 

Es ist, wie erwähnt, besonders der sich mittelbar äußernde Kampf 
Agostinos, der auch dieser Arie dramatisches Interesse gibt. Die Schil- 
derung Navigios macht auf die Freunde einen deprimierenden Eindruck. 
Über einer Sequenz des B. c, die viermal jeweilig eine Terz tiefer das 
Motiv: 
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wiederholt, fordert Monica sie auf, für ihn zu beten und ihm zu helfen. 
Doch Alipio gibt ihr die Aufforderung zurück; erst Simpliciano, auf den 
sie nun die Aufgabe schiebt, verspricht, zu Agostino hingehen und ihn 
bestärken zu wollen, die andern aber sollten zu Gott beten, daß er ihn 
siegreich aus diesem inneren Kampfe hei^vorgehen lasse. 

Und friedreich, troststrahlend folgt nun nach all den Zweifeln und 
Erregungen der schöne Chor »inspira o Dio demente«, der besonders 
reich an Wendungen ist, die von Mozart her heute noch allgemein be- 
kannt sind; z. B.: 
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Nach dem Orchesterritomell singt zuerst Monica mit Alipio in melo- 
dischem Duo, bis mit der Wiederholung von >inspira« nachdrücklich und 
kräftig der Chor einsetzt, der sich nun mit dem konzertierenden Duett 
ablöst und die wichtigsten G-edanken stärker belichtet. Es ist eines jener 
Hassischen Gebete, die durch sich selbst Trost bringen, bevor ihr realer 
Erfolg eingetreten ist, entsprechend der psychologischen Beobachtung, 
daß man in erregter Leidenschaft in der Regel nicht betet, daß vielmehr 
im Moment, wo man beten kann, bereits eine Abklärung stattgefunden 
haben muß, und somit im Gebete als solchem schon Trost liegt. Doch 
neben der in schönen vertrauensvollen Melodien ausgedrückten Ruhe macht 
sich auch der Wille in einer erfrischenden Steigerung der einzelnen 
Teile und des Ganzen geltend. Den Wirkungen einer sanften Melodik 
und einem milden, satten Zusammenklang des Chors mit den Harmonien 
und Vorhalten des Orchesters stehen kräftige Lichter wie das charakte- 
ristische Unisono auf »redilo vincitor« oder das frische Motiv des Chors 
auf »inspira« gegenüber, das dann gesteigert mit successivem Stimmen- 
einsatz auf »rinforzi« wiederkehrt und zum Höhepunkt des Stückes treibt. 
Bittende, sanft schimmernde Vorhalte erzeugen eine allmähliche Spannung 
bis auf die letzte Wiederholung des Wortes > rinforzi« im forte, worauf 
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die Musik abbricht und nach einer kurzen Generalpause durch einen 
sanften Ganzschluß a cappella die Lösung erfolgt Der Abschluß geschieht 
danach durch die wiedereinsetzende Begleitung. Wie namentlich dieser 
Höhepunkt mit den einfachsten Mitteln die stärkste Wirkung erreicht, 
so ist das ganze Stück ein köstlicher Typus der Hasseschen ersten 
Landen, die da »in ihrer Simplizität mehr wert sind, als zehn Fugen«. 
Mit dem Beginn der parte seconda kehren wir zu der Spannung 
der Haupthandlung zurück. Monicas Kummer um Agostinos geistige, 
oder besser geistliche Zukunft ist durch Navigios Darstellung noch 
größer geworden. Sie bangt und zittert um ihn — das nach kurzem 
Secco einsetzende Orchester spiegelt tremolierend ihre Erregung ab — , 
die Knappheit ihres Becitativs, aus dem sie alsbald in den höheren 
Schwung der Arie (>ah veder«) übergeht, zeigt, wie stark ihr Affekt, der 
zugleich eine Projektion der objektiven dramatischen Spannung vorstellt, 
in Schwingung ist. Sie setzt Navigios Gedankenrichtung fort: sie sieht 
mit den Augen der verängstigten Mutter ihren Sohn bereits in Höllen- 
qualen schmachten, aus denen keine Rettung mehr ist. Wir werden nicht 
fehlgehen, wenn wir aus dem Hauptteile dieses aufgewühlten, quälenden 
Stückes, das den Moment der höchsten idealen Spannung des Dramas 
darstellt, eine innere Beziehung zu der einleitenden Sinfonie herauslesen, 
nicht sowohl der Thematik — die, als Emanation eines verwandten Affekts, 
stellenweise auch ähnliche Formen annimmt wie dort, z. B. in : 
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die auch ebenso wie dort zumeist in großen ausladenden Intervallen ge- 
führt ist — , sondern vor allem dem wesentlichen Stimmungsgehalte nach. 
Gegenüber dem durch und durch bewegten und drängenden Ecksatze 
bfldet der etwas ruhigere Mittelteil mehr das Lyrische des mütterlichen 
Schmerzes ab, das auf die Worte »di madre l'amore m'accompagna al 
suo martir« eine Tonmalerei durch gehende Bewegung möglich macht. 
Es ist dasselbe Pathos wie im »Stabat mater«, der Schmerz der Mutter, 
die ihren Sohn leiden sieht, ohne ihm helfen zu können, das dieses Stück 
der an dieser Stelle des Dramas wünschenswerten Wirkung versichert; 
denn dies ist der Augenblick der größten Kraft des Kontrasubjekts, des 
höllischen Feindes, der >serpe«, der Augenblick, in dem Für und Wider 
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im Gleichgewichte schweben, und dem die lösende Entscheidung folgen 
muß. 

Sie folgt indessen nicht mit einem Schlage, wie sich denn eine dauernde 
Bekehrung nicht mit einem Schlage vollziehen kann, und die endgültige 
Katastrophe nur mehr der letzte Streich in dem sich von hier ab zum 
Guten wendenden Kampfe ist. Simpliciano und nach ihm Alipio bringen 
der fragenden Mutter die erfreuliche Kunde von dem Symptom der aus- 
schlaggebenden Wendung: Agostino bete. Die Eührung des General- 
basses nimmt bei Alipios Bericht weiche, geschwungene Formen an: 




»Qui«, fährt Alipio fort >dair äff anno oppresso piü non parlö. Ma non 
taceva intanto, che Fuffizio del labbro assunse il pianto. « Und nun folgt 
die wunderbar lösende Flötenarie: 

»Piange, e quel pianto avviva le speme fra i timori, 

Come la pioggia ai fiori sul arido terren. 

Sarä fedel, e tutto 

Avrä del pianto il frutto, 

Or che dal vero il chiede unico eterno ben.« 

Alles, was an Affekt in den Tränen nach einem langen, heißen inneren 
Ringen liegt, ist in der Musik dieser Arie ausgedrückt: eine noch weh- 
mütige, aber an sich tröstliche und auf anderen Trost hoffende, erquickende 
Beruhigung. Lyrisch weich ist Alipios Gesang in un4 unter das, meist 
in Sechzehntel- und Vierundzwanzigstelketten gehende zarte Konzert 
zweier obligater Flöten gebettet, das über dem, die notwendigsten Har- 
monien markierenden pizzicato der Streicher außerordentlichen instrumen- 
talen Reiz hat. Die Stimmung der Komposition wird nicht sowohl be- 
stimmt sein durch die >pioggia ai fiori<, wie Schering bemerkt, als daß 
sie aus derselben seelischen Quelle entsprungen ist, wie das dominierende 
dichterische Bild. Tatsache ist, daß diese Vorstellung eine unvergleich- 
lich schöne musikalische Wiedergabe gefunden hat: über der einen Ton 
wiederholenden Singstimme sprühen die Flöten wie ein feiner duftiger 
Schauer, während man in dem pizzicato der Streichinstrumente das 
Fallen der schwereren Tropfen zu hören meint, es regnet und regnet so 
einige Takte lang, bis es sich zu lösenden, hinfließenden Sechzehntelketten 
steigert, wie zu einem rauschenden Regenerguß. Eine milde Wehmut, 
wie sie im Texte in den ersten Worten »piange, e quel pianto« hervor- 
gehoben ist, drückt der Komponist durch die Dehnung des Wortes »piange« 
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auf einen langgezogenen Ton beim Einsätze (bei der Wiederkehr in der 
Dominant mit expressivem Cfaroma) sowie durch den weichen Sextschritt 
im Thema aus: 



^^ 



^ 



-»w- 



piange e qnel... 

Mit größerer Zuversicht sehen wir nun mit Simplician dem Nahen 
Agostinos entgegen. Monica und die Freunde ziehen sich zurück, imi 
den mit sich selbst Eedenden zu beobachten. Es ist Agostinos zweiter 
Monolog, der nunmehr beginnt, seiner Stellung gemäß der bedeutendere 
und längere, aber auch schon geklärtere von den beiden Monologen des 
Oratoriums. Das Kecitativ ist zuerst secco, mit sehr belebtem General^ 
baß, dann flechten sich Accompagnatostücke hinein, bis es sich zu dauern- 
dem Accompagnato steigert. Die erste Etappe des in Agostino vorgehen- 
den Stimmungsprozesses führt von Reue und Scham zum Selbstvertrauen: 
jeder Anblick klagt ihn an, jede Blume erinnert ihn an die Vergäng- 
lichkeit alles dessen, was er bisher geliebt und gewollt; die Stimmführung 
ist schön und expressiv, ich mache auf die wehmütige Septime aufmerk- 
sam in: 



BjTTiaiH^iUi p r, ft f,T^l^S=^^ 



in o- gni fio - re si vi - le - a se - ra e sul ma-tin si va - go; 

die bäumende Welle — gleichzeitig vernimmt man im Cembalo das Bauschen 
gebrochener Akkorde — läßt ihn der Kraft denken, die er haben sollte; 
wohlan! >tanto han potutto« ruft er aus, bei resoluten Bässen, »fia 
possibile a me!< Doch eine Unruhe macht sich im B* c. bemerkbar; in 
Agostino erheben sich wieder die aus der Schwäche geborenen Zweifel: 
>Was drängt mich so? — es hat ja Zeit — wohl möchte ich jetzt schon, 
aber habe ich denn auch Kraft genug?« — da ertönt schlicht und ein- 
fach das Gebet der Mutter dazwischen: *ah Padre in dubbio tal non 
lasciarlo.c Die Instrumente setzen mit einer getragenen betenden Musik 
ein, Agostino blickt empor, ruft: »Etemo Dio m'assisti« und verstummt. 
Aus Simplicians Seccobemerkungen erfahren wir, wie er regungslos da- 
steht, den Blick zum Himmel gerichtet, selbstvergessen. 

In diesem Augenblick erklingt, grave, in majestätischem Rhythmus ein 
monumei^tal einfaches, eintöniges Unisono des Orchesters, und in ebenso 
erhaben einfacher, schmuckloser Führung ertönt eine »Voce«: >Prendi 
e leggi, Agostin«. Agostino, wie gebannt, vermag zuerst nur secco zu 
reagieren, seine verzückten Empfindungen stauen sich, bis er das ihm 
von unsichtbarer Hand gereichte Buch aufschlägt und ein schöner Orchester- 

14* 
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Einsatz die Spannung zu lösen beginnt. >0h infinita bontä«, ruft Ago- 
stino aus, nachdem er gelesen : das Licht ist über ihn gekommen. Klar 
sieht er den Pfad des göttlichen Gesetzes und das Verderbliche seines 
bisherigen sündhaften Wandels; dabei ertönt im Orchester ein bedeutsam 
an das Piange- Thema angelehntes Kitomell, das die ruhigen strahlenden 
Akkorde des übrigen Stückes bis zum Ausdrucke der Liebe steigert in 
>o mio pietoso condottier«. Der definitive Triumph des Christentums 
in Agostino ist ausgesprochen, wenn auch diesem die Schwere der ihm 
noch bevorstehenden Kämpfe wohl bewußt ist (»Timpresa h dura« mit 
einer überraschenden, charakteristischen harmonischen Wendung). 

Mit der Entscheidung des dramatischen Konfliktes ist die Zeit der 
lösenden oratorialen sittlichen Reflexion gekommen. Agostino selbst leitet 
sie ein mit der Arie »Or mi pento«, in der er gleichsam feierlich seine 
Bekehrung besiegelt. Es ist das die vorgegangene Veränderung bezeich- 
nende Gegenstück zu »II rimorso«; denn entsprang dort die Keue nega- 
tiven Motiven, der Furcht vor Strafe, so entspringt sie hier der Liebe: 
Agostino bereut, daß er Gott nicht eher geliebt, und bittet ihn um seine 
Gnade. Während der Ausdruck der Singstimme kindlich liebend ist, 
hat die Begleitung etwas von der majestätischen Feierlichkeit des nie 
missa« : die in sich vollendete Handlung beginnt sich repräsentativ nach 
außen, dem PubUkum zu zu kehren. Damit ist aber auch das Ethos reif, 
ausgesprochen zu werden. Vorher werden nur noch die dramatischen 
Bäumungsarbeiten erledigt. Nacheinander nahen die Freunde dem glück- 
lichen Sieger, zuerst Simplician, der sich jedoch erst noch durch Fragen 
von Agostinos vollkommener Bekehrung überzeugt, ehe er ihn freudig 
Umarmt. Auch Monica drückt den Sohn >al suo matemo core« — in 
ihrem Recitativ ist die folgende Stelle mit dem Kontrast des schmerz- 
lichen es2 — cis2 auf >tanto dolor« gegen das helle e^ — gi auf »quel gioja« 
bemerkenswert: 
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ünd Alipio und Navigio begrüßen ihn voller Freude als Mitchristen. 
Von Bewegungen des B. c. fällt in diesem Recitativ-Dialog das affir- 
mative: ^ ^~ 7 J -J-J- 



^ zu Agostinos Worten >sempre fedel sarö« auf. 



Jetzt erst kommt Simpliciano als der Bedachte, Abgeklärte, der an 
Agostinos Bekehrung schließlich auch das meiste Verdienst hat, dazu, 



Einzelbetrachtusg der Hasseschen Oratorien. 



213 



das sittliche Ergebnis der Azione auszusprechen. Er fordert die An- 
wesenden auf, dem Herrn für diesen neuen Beweis seiner Gnade zu 
danken, und stellt der ganzen Menschheit Augustinum als anregendes 
Beispiel hin, vertrauensvoll zum Herrn hinzugehen, . dessen Liebe keinen 
Mühseligen und Beladenen im Stiche lasse. Das Rec. acc, das den ersten 
Teil dieser Lehren enthält, benutzt seiner inneren Ruhe und Gesetztheit 
gemäß nur die typischen Kunstmittel dieser Formj strahlende, ausgehaltene, 
sanft modulierende Streicherakkorde, nur bei den Worten >che . . . ti 
conduce« macht sich ein gehendes, gütiges Motiv bemerkbar: 




Lento. 



Die Arie »A Dio ritornate« trägt noch deutlicheren Finalcharakter als 
»Or mi pento«, dem reichen instrumentalen Schmucke der Begleitung 
entspricht hier auch eine reiche Koloratur und eine feierliche segnende 
Breite in der Gesangsführung. Es fehlt indessen auch diesem Stücke 
nicht an Innigkeit, wie die auch instrumental vorzüglich klingende Stelle: 
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lo me-rta, l'a - mo - re. 



und manche andere beweist. 

Unter Wiederkehr der Hörner, die zuletzt geschwiegen hatten, schließt 
sich effektvoll das kräftige rhythmische Ritomell der zweiten Lauda daran, 
und mit den Worten: »si lodi il Ciel pietoso« beginnt der Chor seinen 
triumphierenden Schlußgesang. Es ist ein prachtvolles Stück, dessen 
wesentliche Homophonie es ermöglicht, den Stimmungsgehalt des Gedichtes 
in den einzelnen logischen Etappen auszuschöpfen, ohne etwas an seinem 
Schwung und seiner Ganzheit einzubüßen. Entsprechend herrscht in ihm 
ein überraschender Reichtum an Erfindung, da jede dieser Etappen 
durch einen neuen musikalischen Gedanken ausgedrückt wird. Daß die 
Ganzheit danach kefiie thematische, sondern nur eine stimmungslogische 
sein kann, ist selbstverständlich. Um so staunenswerter erscheint aber 
die zwingende Natürlichkeit, mit der ein Gedanke sich kontrastierend 
aus dem andern ergibt, mit der die auf dem Papier sich aufdrängenden 
Einschnitte in der Musik verschwinden, mit der, scheinbar wider alle 
Lögik^ in Wirklichkeit wider unsere hergebrachte falsche Vorstellung vom 
Wesen der Homophonie, durch diese, wie rhapsodisch hingeworfene Kette 
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von Stiicken ein großer gemeinsamer^ prächtig sich steigernder Affekt 
strömt. 

Der erste Abschnitt ist ein jauchzender Hymnus, der explosiv homo- 
phon anhebt, dann zu einem flüssigen Fugato anwächst, um wieder in 
geschlossener Homophonie zu branden. Ich mache auf den mehr als 
geistvollen Kontrast zwischen dem Ausdruck der »forza< (mit voller Kraft 

im tutti abbrechend: J^j J^ J^ *^ *? — j ) gegen die unmittelbar folgende 

da for- za 
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la lu - me 




aufmerksam. Als zweiter Abschnitt 



schließt sich daran eine Folge von sanft weitermodulierenden Vorhalt- 
harmonien über dem Textgedanken, >daß er zu heiliger Lebensart ge- 
wandelt sein sündiges Tun«. Vielleicht nicht bewußt, aber jedenfalls nicht 
ohne inneren Grund, flicht sich hier hinter den Worten »il reo costume« 
eine Erinnerung an das Tonbild der »lacci del cor« im Mittelteil der 
ersten Arie Agostinos »II rimorso« ein; ich zitiere beide Stellen: 
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In anregendem Dreivierteltakte folgt ein drittes kurzes Sätzchen, 
die Ober- und Unterstimmen lösen sich ab in dem Vortrage der mild 
herabgleitenden Melodie: »avvalori T^sempio ogni timido cor«; und nach 
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einem weiteren harmonisch aparten langsamen vierten Abschnitt auf die 
Worte: »grazia non manca« und einem präludierenden, überleitenden 
fäuiten (aUo.), »a chi brama spezzar le sue ritorte«, setzt über den Text: 
>e se forte esser vuole, ognun' h forte« die Schlußfuge ein. Aus dem 
klangvollen Thema: 



9>i^ I j j ^ ^^ 
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baut sich ein melodisch und harmonisch flüssiger, statisch angenehmer, 
gut spannender und lösender und darum seinen Inhalt wirksam sugge- 
rierender Satz auf. Was die Worte dieser Fuge für die Lauda bedeuten, 
als ihre ethische Essenz, das bedeutet der ganze Schlußchor für die 
Azione: die Krönung und Verklärung des Geschehenen. Und wieder 
müssen wir zur Introduzione als Vorspiel zurückgreifen, zu der Auf- 
stellung des sittlichen Themas, das hier in gereinigter und gehobener 
Gestalt erscheint, um mit der Bedeutung der zweiten Lauda für den 
Vorwurf die künstlerische Einheit des Oratoriums zu verstehen. 



§ 12. 
Oratorien von zweifelhafter Echtheit. 

Wie um jeden berühmten Künstlernamen, gruppieren sich auch um 
den Hasses eine Anzahl Werke zweifelhafter Authentizität. Von Ora- 
torien gehen drei dieser Art unter seinem Namen: a) »la Morte di Christo« 
(Kgl. Staatsbibl. München Ms. mus. 822), b) »Moses > (ibid. Ms. mus. 1719), 
c) »la Keligione Trionfante« (Bibl. Eoyale Bruxelles Ms. ü. 3939), deren 
Authentizität weder durch ein zweites Exemplar, noch durch ein Text- 
buch oder eine Aufführungsnachricht belegt ist. Eine relative Klärung 
ihres Verhältnisses zu Hasse herbeizuführen, ist daher die Untersuchung 
der Exemplare auf äußere Beglaubigung und der Musik auf die Frage 
hin notwendig, ob und inwiefern sie charakteristische Merkmale Hasse- 
schen Stils aufweist. 

a) >la Morte di Christo Oratorio di A. Hasse«, wie der sorgfältig 
geschriebene Titel der Partitur lautet, gibt äußerlich keinen Anhalt für 
irgendwelche Schlüsse für oder wider die Autorschaft unseres Meisters, 
wenn man nicht das Fehlen des J. oder G. vor dem Verf assemamen für ein 
Argument wider sie halten will. Bei Betrachtung der Musik indessen 
gewinnt man ziemlich bald die Überzeugung, daß entweder ein Falsifikat 
oder eine Verwechslung vorliegt. 
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Es fehlen, man kann sagen, alle jene stilistischen Eigenheiten, die 
an J. A. Hasses Werken, von den frühesten an, gegenüber der zeitge- 
nössischen Produktion zu beobachten sind. Kann auch der geringe Kunst- 
wert dieser Musik als solcher kein Beweis gegen Hasses Autorschaft sein, 
so zeugen doch folgende Züge für die ünechtheit der >Morte«: 1) die 
von der Hasseschen abweichende Behandlung der Solosingstimme. Die 
Singstimme steht nicht in dem Zusammenhange mit dem Texte wie bei 
Hasse, sie deklamiert in den Themen syllabisch, die Deklamation ist 
obendrein fehlerhaft, mit dem Mangel der äußeren Textständigkeit aber 
geht der der inneren zusammen, die durch die Gedichte nahegelegte 
Stimmung, die wir in Hasses Gesangmelodien immer wiedergegeben finden, 
ist nicht ausgedrückt. Dieser letztere Fehler hängt wiederum zusammen 
mit der ganz unhassischen äußeren Formung des Gesangsparts. Die 
Führung der Stimme in den Arien hat nichts von der Hasseschen Ge- 
schmeidigkeit und Elastizität, die Stufenführungen wie die Intervallsprünge 
in der Morte di Christo sind eckig, holprig, sie stehen einander im Wege, 
und hängen nicht notwendig zusammen. Besonders die (sehr oft depla- 
cierten) Koloraturen sind nicht von der zwingenden Natürlichkeit, der 
musikalischen Wesentlichkeit der Hasseschen Koloraturen. Die Unge- 
sanglichkeit ist das dazugehörige technische Symptom. In den wenigen 
Fällen, wo es zu einer Kantilene kommt, ist ihr Bau nicht der bei Hasse 
gewohnte. Hier ein Beispiel aus der Arie >Se il tuo penar mi vendi«: 




Diese hübsche, tändelnde, volksliedmäßige Melodie findet für ihre Knapp- 
heit, für ihren Mangel an jeglicher Verlängerung durch Echo oder Kolo- 
ratur, für ihre dreiteilige Form keine Analogie in den Hasseschen Oratorien- 
themen, um gar nicht der tändelnden, alltäglich gleichgültigen Kanzonetten- 
art zu gedenken, die in Hassescher Oratorienmusik in dieser Plattheit 
nicht vorkommt, auch nicht in idyllischen Stücken; zum allergrößten Teil 
aber kann in der Morte weder von einer Kantilene, noch von irgendwie 
stichhaltigen oder gar dominierenden Themen gesprochen werden. 2) Die 
Begleitung weist keine Hasseschen Züge auf. Ihr Verhältnis zur Sing- 
stimme ist ein völlig anderes: während bei Hasse der Gesang, dank 
seinen angezogenen Eigenschaften als Lebensader die Musik souverän 
führte und dem sich willig anschmiegenden Accompagnement von seinem 
Lichte mitteilte, steht hier Singstimme und Orchester neutral neben* 
einander. Notdürftig harmonisch zusammengepaßt, aber mit ebenso 
geringer gegenseitiger Adhäsion wie ihre Kohäsion ist: denn die innere 
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musikalische Zusammensetzung des Accompagnements ist noch weniger 
organisch als die der Gesangsstimme, indem jene doch noch äußerlich 
durch den Text zusammengehalten ist. Die naheliegende Vermutung, daß 
mangels einer Mitarbeit mit der Stimme eine selbständige kontra-« 
punktische Gegenarbeit vorliegen möchte, bestätigt sich nicht. Es scheint 
alles auf Schwall und Schwulst angelegt, sinnlose schnelle Tonreihen, 
die sich als Kontrapunkte gebärden, und geräuschvolle gebrochene Akkorde, 
alles ohne inneren Grund, machen den ganzen Inhalt der Begleitungen 
aus. Die vorkommenden instrumentalen Besonderheiten wie die Kombi- 
nationen des Fagotts mit Violino I^, und Singstimme, dann mit der Sing- 
stimme allein über markierten Baßtönen, oder das konzertierende führende 
Hervortreten der Hörner entbehren jeder künstlerischen Motivierung und 
finden ebenso wie die berechtigte Beschränkung des Accompagnements 
auf das. Cembalo im Mittelteil der Arie >Schernito e disprezzato« keine 
Analogie in Hasses Oratorien. 3) Die viel bessere selbständige Instru- 
mentalmusik, wie sie in der nach neapolitanisch-französischem Schema 
(largo- vivace) gearbeiteten »Introdutione« [sie!] gegeben ist, hat nicht 
mehr mit Hasse gemein, als die äußere Form. Ihre Erfindung ist wesent- 
lich polyphoner und härter als die der Hasseschen Einleitungen in dem 
ernsthaft reflektierten ersten Satze sowohl wie in der Fuge des zweiten. 

Diese Beobachtungen genügen, um das vollkommene Fehlen Hasse- 
scher Eigentümlichkeiten in der Morte di Christo festzustellen und da-* 
mit zu zeigen, daß J. A. Hasse ihr Verfasser nicht ist. Gesetzt sogar, 
es könnte sich um ein blutiges Jugendwerk handeln, so würde doch das 
Fehlen selbst eines embryonalen Ansatzes zu Hasses individuellem Stil 
dieser Annahme jeden Grund nehmen. Im Gegenteil, es sind besondere 
Züge an dieser Musik zu bemerken, die sie in einen Gegensatz zu 
Hasses Art stellen. Züge, die sich in den minderwertigen, aber auch in 
den besseren Oratorien Porporas und Caldaras, also in entsprechenden 
Werken älterer nachscarlattischer Italiener zusammen wiederfinden: ich 
meine die Ausdruckslosigkeit und Flüchtigkeit der (hier durchweg unbe- 
gleiteten) Eecitative, die zum Teil steife, und immer neutrale Melodik 
der Singstimme in den Arien, die geräuschvolle, äußerliche Begleitung 
mit den oft ganz absonderlichen Episoden konzertierender Fagotte und 
Hörner, die von einer kindlichen Freude an den neueingeführten Instru- 
menten zeugen, dann auch die gelegentliche bloße Cembalobegleitung 
längerer Arienpartien. Die Formen (Zweiteilung des Ganzen, französische 
Einleitung, Reco, secchi, dreiteilige Dacapoarien) sind die des neapoli- 
tanischen Oratoriums. Man kann daher die Morte di Christo wohl in 
den Bannkreis der genannten Komponisten und in deren zeitliche Nach- 
barschaft, etwa ums Jahr 1720 verweisen. 

b) Weniger einfach liegt der Fall bei dem Münchener Mus. 



218 II. Kapitel. 

Ms. 1719: >Moses. Oratorium, du Ms. Hasse.« Diese Aufschrift ist, 
in Ermangelung eines eigentlichen Titelblattes, flüchtig auf dem Um- 
schlage von anscheinend späterer Hand nachgetragen. Die Inter- 
locutöri sind: »Oorus Populi. Abidam. Elias (auch Eliab). Maria. Moses. 
Aaron.« Aller Solo- und Chorgesang wird von Frauenstimmen bestritten. 
Eine Zweiteilung des Ganzen liegt nicht vor. Der Text*) ist lateinisch 
und zwar »italiänisch Latein« wie in den Hasseschen Incurabili-Oratorien. 
Diese formalen Äußerlichkeiten deuten auf die Bestimmung des Ora- 
toriums für ein italienisches Konservatorium (vgl. § 1), wofür auch die 
auffallende Kürze und Leichtigkeit des einleitenden und beschließenden 
Chors eine Chance bildet. Vollends der Abschluß von Aarons letztem 
Recitativ vor der Lauda, mit der Aufforderung an alle, die wahre ßeue 
über ihre Sünden empfinden, mit ihm »lamentabili voce miserere« anzu- 
stimmen, läßt vermuten, daß es sich um eine Isagoge handelt. Dies 
alles enthält keinerlei Argumente wider Hasses Autorschaft. Solche er- 
geben sich erst bei näherer Betrachtung der Musik. 

Die frische italienische dreisätzige Sinfonie enthält keine charakteri- 
stischen Hasseschen Züge. Schon die Form erregt Bedenken, denn eine 
dreisätzige italienische Einleitung hat Hasse nur einem seiner Oratorien 
gegeben, und das war 1772, wo besondere äußere Gründe die Anwendung 
dieses Schemas nahelegten. Aber auch der pathetische, ernsthafte Geist 
jenes Stückes aus der Zeit der letzten Reife und Abklärung fehlt der 
Einleitung des Moses. Nach der Beschaffenheit der übrigen Musik 
müßten wir ohnehin dies Werk in die Jugendzeit des Meisters setzen, 
aus der wir nur zweisätzige, langsam-schnelle Oratorieneinleitungen 
kennen. Andererseits ergibt dann bei dieser Annahme die fertige zwei- 
themige Sonatenform des ersten Satzes mit Wiederholungszeichen für 
den Aufstellungsteil einen Widerspruch, Züge, denen aus der ganzen 
Musik um 1720 — 30 schwerlich etwas an die Seite zu setzen wäre. Doch 
wir brauchen zu unserem Zwecke gar nicht nach faktischen Wider- 
sprüchen zu suchen, es genügt, das Fehlen jener stilistischen Eigenheiten 
festzustellen, die zusammengenommen Hasses Oratorieneinleitungen von 
denen seiner nächsten Nachbarn abheben: der harmonischen, melodischen, 



1) Woher Mennicke die Nachricht hal, daß Stef. Pallavicini der Librettist sei, 
ist mir nicht bekannt. Die Qualität des Gedichtes macht diese Aufstellung ohnedem 
unwahrscheinlich. Stellen wie diese: 

Vivi fontis filio amato 
Ah servate a siti ardenti 
Qui per vos corde dolenti 
Veuiam petit suspirando, 

• ■ 

und manche ähnliche dürften einen Ästhetiker und Dichter wie Pallavicini schwerlich 
zum Vater haben! 
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rhythmischen and satzlichen Ernsthaftigkeit, der langsamen, sei es 
lyrischen, sei es dramatisch-pathetischen Hauptsätze und der Pointiert- 
heit der Kontrastsätze; der Länge der Phrasen bzw. der Kürze der 
kleinsten Erfindungspartikeln, der allmählichen Fortschreitung der Har- 
monia simultahea, der Ökonomie im Satze, in dem füllende gebrochene 
Akkorde nicht vorkommen usw. 

Auch die beiden Chöre des Moses haben in ihrer Kürze, ihrer syl- 
labischen Deklamation und ihrem spielenden Kanzonettenton, ihrer für 
Kinder berechnet scheinenden Leichtigkeit keine Gegenstücke bei Hasse. 
Aber auch nicht in ihrer künstlerischen Deplaciertheit. Der erste soll 
die Klagen des verdurstenden israelitischen Volkes wiedergeben, der Text 
beginnt mit den Worten: »inter languores sitis crudelis«, und die Musik? 
— ein frisches, flüssiges, angenehmes Liedchen mit dem Anfange: 
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Auf den zweiten, ganz ähnlichen und in nichts glücklicheren komme ich 
noch weiter unten zurück. 

Auch die Seccorecitative haben an sich nichts, was Hasse in seiner 
Zeit allein zu eigen wäre. Die Diktion hat nicht die Hassesche mit dem Text 
mitgehende Expressivität, der Baß liegt fest. Die Durchbrechung der 
ßecitativo secco-Schablone durch Einfügung einer programmatischen 
»Sinfonia mihtare« wäre bei einem Altersgenossen Hasses auffallend, bei 
einem Nachfolger aber hätte sie nichts Befremdendes. Moses' prophe- 
zeiendes Rec. acc. vor der letzten Arie beginnt mit einem vielverheißen- 
den thematischen Anlauf: 
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der indessen in der Folge nicht wiederkehrt und auch in dem von bloßen 
Akkorden begleiteten anderen Accompagnato Moses' kein Gegenstuck 
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findet. Die Begleitung des erstgenannten Accompagnato geht weiterhin 
in unbedeutenden Bewegungen auf, die Programmatik der Hassescheii 
Recitative wird vermißt. 

Am schwierigsten, aber auch am ergiebigsten ist die vergleichende 
Betrachtung der Arien. Auf den ersten Blick enthalten sie in Melodie- 
bau und -f ührung, Satz und Harmonik manches, was Hasse gegen seine 
Zeitgenossen charakterisiert, doch nicht immer gegen seine Nachfolger. 
Auch hierauf komme ich noch später zurück. Die Differenz ist nur in 
Zufälligkeiten der Anwendung dieses Stils zu erkennen. 

In der Führung der Melodien, insonderheit der Themen, finden wir 
Dinge, die dem Wesen der Hasseschen Technik widersprechen. So ist 
die Harmonia successiva (d. h. das harmonische Verhältnis aufeinander- 
folgender Töne) oft anders, und zwar von der Art wie bei den nach- 
hasseschen Komponisten: die die Grundharmonie und Tonalität be- 
stimmenden Töne der Singstimme sind hier oft mehr aneinandergerückt 
als bei Hasse, und infolgedessen öfter ohne besonderen Grund direkt in 
gebrochenen Dreiklängen nebeneinandergelegt, zumal an Halbsatz- 
schlüssen, z. B.: 
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Daneben stelle ich das im Anfangsmotiv ähnliche Thema aus Hasses 
Giuseppe riconosciuto: 
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Der Unterschied in der Führung ist nicht zu verkennen, bei Hasse haben 
wir eine durchaus stufenweise, weiterdeutende, im Moses eine harmonisch 
zusammenziehende, abschließende Denkungsart : wenn dagegen bei Hasse 
gebrochene Akkorde in der Singstimme vorkommen, so sind sie durch 
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eine Besonderheit des Textes veranlaßt. Ich gebe noch einige Beispiele 
kondensierter melodischer Harmonie aus dem Moses, denen sich noch 
weitere an die Seite stellen ließen: 
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Eitomell zur Arie »Speremus«. 
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Daß eine mehr harmonische Denkungsart zu öfterem Zurücktreten der 
melodischen Logik führt, lehrt die tägliche Erfahrung. Ein Sich- Treiben- 
Lassen von der Harmonie ist im Moses nicht nur öfter zu beobachten 
als bei Hasse, sondern auch an musikalisch wichtigeren, für den Inhalt 
wesentlicheren Fällen. Hasse gibt der Harmonie die eigentliche Führung 
gewöhnlich nur in der Koloratur anheim, wo die Singstimme gleich einem 
Eeiter ihre Sprünge auf dem von selbst laufenden Pferde vollführt. Hier, 
im Moses, drückt sich die Neigung zu einem harmonischen Laufenlassen 
nicht nur in melodiearmen trockenen Bildungen der wesentlichen Stimm- 
führung aus, z. B. in: 
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(hier ist mit dem d^ die definitiv der Singstimme in der Kadenz zu- 
kommende Lage erreicht, wird aber wegen des übriggebliebenen Wortes 
»Dei« in ungeschickter Weise wieder verlassen: der Fall beleuchtet 
unsere Aufstellung durch den, durch die Koloratur auf es^ noch ver- 
stärkten Widerspruch zwischen harmonischer und melodischer Notwendig- 
keit, der sich aus der einseitigen Berücksichtigung der ersteren ergab) 
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sondern Umgekehrt auch in einer weitergehenden Kolorierung. So finden 
wir in dem Duett, wo Hasse in seinen Oratorien nie eine längere deko- 



222 



II. Kapitel. 



rative Passage anbringt, eine solche, die zudem auch in ihrer kontra- 
punktisch-harmonischen Logik gar nichts Hassesches hat: 



Moses. 



Aaron. 
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Auch die Fixierung einer größeren außertaktlichen Verzierung wie in 
»Ecce sol«: 




kommt bei Hasse noch nicht vor. 

Es kann nicht fehlen, daß auch im Bau der Melodien eine har- 
monischere Denkart als bei Hasse sich bemerkbar macht. Dies geschieht 
in doppelter Hinsicht: das eine Mal, indem das grundlose, teüs über- 
triebene Zurücktreten der Melodie zu unterbrochenem Phrasenbau führt, 
während die Begleitung die Pausen überbrückt, wie hier: 
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Motiviert ist die Zerrissenheit der Singstimme im Mittelteil der Ar^e 
» Anima trepidat« : 







;»> I 



i^ 



g f> 



t 



^^^^ 



-#^ 



5 



va - do. 



re - ma - ne - o 



^ 



fcr=ii 



22: 



j-H-H i-f 



I 



feTi' TtTl l ' f^ ^ 



"fr 



^ 



M 



^ 



jrrr 



sum 



gb_l_c,jLiIi:i r^ 



;¥=^ 



224 



II. Kapitel. 



Hassisch indessen ist auch sie nicht: so weit geht Hasse in der Gleich- 
berechtigung der BegleituB£_wohl in den begleiteten Recitativen, nicht 
aber in den Arien. Besonders klar macht den Unterschied der Vergleich 
des Anfangs von »Perfidi« mit dem Anfange der mit demselben "Worte 
beginnenden und daher sogar iii Khythmus und Führung der Singstimme 
ähnlichen Arie aus Hasses Cantico : 



Moses. 



M 



-ö»- 



¥ 



Per 



fi - di 



¥ 



ß—f^ 



9^: ^ 



e 



^ 



^ 



1 — t- 



^ 



^ 



tr 





m 



t=^ 



ß — ^ 



Per - fi - di 



-ß-f^-ß 



._! 




i 









# 




J — 1 




•f 






^ 




1 


J 1 






^ 




1 



etnon 



rr-^rr 



ti- 





m 




£=^ 



i 



-f^- 



me - tis. 



et non ti - me - tis 



ram 




y? 



^ f p- 



f=M^ 



SS 



i 



-7*V 



ul- 



t 



Einzelbetrachtung der Hasseachen Oratorien. 



225 



Cantico. 
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Bei Hasse führt die Singstimme unbestritten, die Begleitung unterstreicht 
nur, was jene, in der Aufregung abrupt und in königlichem Zorne har- 
monisch bestimmt, ausdrückt; im Moses sind die Pausen der Stinmien 
länger, ist die Begleitung motivisch selbständig, gleichberechtigt mit dem 
Gesänge, nach beiden Zwischentakten des Accompagnements aber ist der 
Abschluß jedesmal so vollkommen, daß das Gegenteil einer Steigerung 
eintritt. Daß auch an den zusammenhängenden Melodien tiefere Ein- 
schnitte hervortreten als in der Regel bei Hasse, ist die zweite Äußerung 
der harmonischen Denkweise im Moses: hinter jedem Halbsatze liegt ein 
ßuhepunkt, den man beliebig ausdehnen könnte, ohne am Wesen des 
Satzes zu ändern. Bei Hasse wäre das zumeist ganz unmöglich, denn 
bei ihm hängt ein Ton der Melodie am andern: hier tun es die Akkorde, 
und indem jeder melodische Halbsatz mit dem befriedigenden Bewußt- 
sein einer mehr oder weniger festliegenden Harmonie schließt, wird die 
Spannung aufs Kommende verringert und ein Einschnitt erzeugt. Neben 
den bisher zitierten Beispielen nenne ich als besonders typisch hierfür 
die ganze Arie »Perfidi«. 

Die Konsequenz, die durch alle Abweichungen im Gebrauche der 
successiven Harmonie geht, ist unverkennbar und schließt sich als ein neues 
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Argument gegen Hasses Autorschaft an die vorher genannten. Die 
simultane Harmonik hat nicht immer die Sicherheit und zielbewußte 
ßuhe der Hasseschen, wie zumal die Arie Perfidi zeigt. Auch die Ab- 
weichungen im Satze der Begleitung haben ein Negatives gemein: eine 
unerfreuliche Unsauberkeit und ein Ungeschick, das bei Hasse abermals 
kein Gegenstück findet. Das Gleiche ist vom Stimmungsgehalte 
der Arien zu sagen, die zu einem guten Teile ohne dramatischen Grund 
den Ausdruck des Textes nicht wiedergeben: wiederum das Fehlen eines 
Hasseschen Spezifikums, der inneren Textständigkeit. 

Von den in die letztgenannte Kategorie gehörigen Tonmalereien, die 
in mehreren Beispielen vorhanden sind, sind nur zwei von Hassescher 
Art, die Entgegenstellung der »lucis astra« gegen die »nox« durch Hoch- 
und Tiefführung der Singstimme in >Ecce sol« : 
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und die ruhig quellende, erfrischende Begleitung der Arie: >0 dilectae, 
o dulces undae«: 




fe=: 



n 



t 



^m 



^ 1 :' t t\ 



Ä 



di - le 



ctae, 



o dul-ces 



m 



p 



Die anderen beiden sind von einer Art, die Hasse geflissentlich ver- 
mieden hat: sie suchen eine ganze Arie hindurch den äußeren Zustand 
der erregten singenden Person durch gehends durch äußerliche An- 
schauungsbilder zu malen, während diese ihre inneren, starken Gefühle 
äußern soll. Es ist klar, daß das nur mit Herabminderung des Stim- 
mungswertes möglich ist, denn die Wiedergabe innerer Erregungen duldet 
nur gelegentliche Tonmalereien, und durchgeführte nur, soweit die ge- 
malten Bilder dem dramatischen Subjekt in seiner Aufregung wahr- 
nehmbar sind. Wenn aber Moses und Aaron, statt zu beten, in ihrem 
Duett fortwährend ihr Herz klopfen hören: 
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oder wenn ähnlich Abidam in höchstem Schrecken nichts anderes zu tun 
hat, als seinen Puls zu beobachten: 
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so sind das nicht nur Geschmacklosigkeiten, überall anwendbare Gemein- 
plätze von eben der Art, gegen die 1766 der Referent der Hamburger 
Unterhaltungen (s. o. Kap. I, p. 20) zu Felde zog, sondern auch das voll- 
kommene Gegenteil von Hasses rein subjektiver und nur subjektiv malen- 
der Kunst. 

Die hier herausgestellten Abweichungen des Moses von Hasses Schreib- 
art ergeben wohl keinen so tiefen Abstand, wie die der Morte di Christo ; 
dennoch genügen sie, um das Fehlen solcher Merkmale festzustellen, die 

15* 
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die Nachfolger unseres Meisters einschließlich seiner ihn nachahmen-« 
den jüngeren Zeitgenossen nicht übernommen hätten. Selbst der An- 
nahme, der Moses könne als ein Jugendversuch Hasses noch hinter allem, 
was wir von ihm kennen, zurückliegen, stehen Schwierigkeiten entgegen: 
einmal in der Form der Sinfonie, zweitens in der offenkundigen Be- 
stimmung des Werkes als Konservatoriums-Isagoge. Das früheste Datum, 
das alsdann für seine Entstehung angenommen werden könnte, wäre 1727, 
wo er Maestro bei den Incurabili wurde, wir kennen aber genug Hassesche 
Musik aus dieser Zeit, um zu wissen, daß sein Stil in Arien, Chören 
und Instrumentalmusik bereits feststand. Die Beschaffenheit seiner ältesten 
Becitativi acc. führt auf den dritten Einwurf wider eine solche An- 
nahme: die Entwicklung dieser Form bei Hasse führt von einer reichen, 
mit der Singstimme simultanen Begleitung allmählich zu einer ebenso 
reichen, aber mit dem Gesänge sich ablösenden, das relativ ärmste Ac- 
compagnement haben die Oratorien der mittleren Zeit: im Moses aber 
haben wir eine sehr ärmliche Begleitung, die sich mit der Singstimme 
ablöst. 

Wir haben also nach der Musik wohl Grund, den Moses für unecht 
zu halten. Die folgenden anderweitigen Gründe würden allein genommen 
nicht dazu berechtigen. Jetzt aber haben sie bestätigende Kraft und 
können zudem einer richtigen Bestimmung des Oratoriums die Wege 
ebnen. 

Die Berl. Kgl. Bibl. besitzt, unter den Hasseschen Textbüchern 
registriert, ein anonymes Libretto: > Petra in deserto«, das trotz des ab-^ 
weichenden Titels wörtlich lateinisch und deutsch den Text des Moses 
enthält, mit dem Druckorte Hamburg und dem Jahr 1762. Die Ein- 
stellung mag durch eine Verwechslung mit dem S. P. oder auch durch 

** 

die Kenntnis der Übereinstimmung mit dem Texte des Moses veranlaßt 
sein. Aus dem betreffenden Jahrgange des Hamburgischen >unpartheyi- 
schen Correspondenten« nun aber ergibt sich, daß der Komponist des 
in diesem Jahre aufgeführten Oratoriums »Petra in deserto« Galuppi 
war^). Ein Exemplar der Galuppischen Petra konnte ich in den Biblio- 
theken, deren Verzeichnisse mir zugänglich waren, auch auf private An- 
fragen in deutschen Bibliotheken leider nicht finden. Bis ein Zufall die 
verschollene Partitur wiederbringt, werden daher mittelbare Argumente 



1) Sonnabend, den 27. März 1762: »Künftigen Mittewochen, als den Slsten März^ 
wird im Musik- Saale ein geistliches Oratorium, Petra in deserto, vom Herrn Galuppi 
detto Buranello aufgeführt , . . und sind die Billets nebst dem Text zur Musik im 
Concert-Hause zu haben. < Am 17. und 18. Dezember wird eine abermalige Auffüh- 
rung für Montag, den 20. Dezember um 5 Uhr, angesagt, in der zweiten Anzeige 
heißt es: >Der Text ist ins Deutsche übersetzt, und beym Eingange für 6 sgL zu 
haben.« Dieses Buch ist es, das die B. K. B. besitzt. 
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eBtscheiden müssen, ob der Münchener Moses mit der Galuppischen Petra 
identisch sei. 

Daä Verhältnis der Chöre des Moses zur eigentlichen Azione macht 
eine Umarbeitung der ursprünglichen Isagoge für andere Zwecke wahr- 
scheinlich: der erwähnte Epilog Aarons hinter Moses' letzter Arie mit 
der ausdrücklichen Überleitung zum Miserere wird schon durch den Text 
des Schlußchors überflüssig und unlogisch gemacht: 

»Tibi o Dens leto [e?] cantamus 
Salus populi languentes [tis?] 
Nostri amore [is?] ardentis 
Holocaustum iam paramus.« 

Die frische Kanzonettenmusik vergrößert noch die Kluft, indem sie dem 
immerhin pathetischen Stil des ganzen Werkes einen tändelnden, all- 
täglichen gegenüberstellt. Scheidet man hingegen diesen und den ihm 
musikalisch verwandten ersten Chor aus, so hat man in Stil und Form 
den reinen Typus einer Isagoge. Mögen nun diese Aggredienzien vom 
Autor des Oratoriums stammen oder von einem anderen, jedenfalls liegt 
die Wahrscheinlichkeit vor, daß sie spätere flüchtige Zusätze zu dem 
ursprünglichen Stamme des Misererevorspiels sind: der Zweck solcher Zu- 
sätze aber kann kaum ein anderer sein, als die Isagoge für eine Aufführung 
außerhalb der katholischen Traditionen der Karwoche einzurichten. Die 
Form der Isagoge gibt zu keinem Bedenken an der Autorschaft Galuppis 
Anlaß, denn Galuppi war ja lange Zeit zum Wohlgefallen Hasses ^) Kapell- 
meister bei den Incurabili. Um überzeugend zu entscheiden, wie die 
Musik sich zu Galuppis persönlichem Stil verhalte, wäre eine eingehende 
Untersuchung notwendig, die uns aber zu weit vom Hauptthema abführen 
würde. Ich muß mich hier mit der allgemeinen Bemerkung begnügen, 
daß die festgestellten Abweichungen des Moses von Hasses Stil sowohl 
in der successiven Harmonik wie in den Formen und in einer gewissen 
Äußerlichkeit der Begleitung sich ebenso mit Galuppis Schreibart in 
seinen Oratorien vereinbaren lassen wie die Übereinstimmungen, im 
übrigen aber überlasse ich ein abschließendes Urteil der besonderen 
Galuppi-Forschung. 

c) Das dritte der zur Rede stehenden Werke »La Religione Trion- 
fante« verstattet einstweilen keine Entscheidung für oder wider. Fol- 
gendes sind die äußeren Chancen: die Bezeichnung »Cantata Spirituale 
da Adolf Hasse, detto il Sassone« auf dem Titelblatte der Brüsseler 
Partitur ist von einer andern Hand geschrieben als die Überschrift, 



1) Jahrbuch Peters für 1901, S. 60, Hernir Kretzschmar, Aus Deutschlands Italie- 
nischer Zeit. 
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und da die Handschrift der letzteren die der ganzen Partitur ist, haben 
wir jene Worte für nachgetragen zu halten. 

über bestimmte Umstände der Aufführung gibt der Text Aufschloß. 
Es ist eine Bappresentazione, darin die ßeligione, Fortezza und Prudenza 
im Wettstreite miteinander sehr voUtönig und ziemlich fade • aus einem 
besonderen Anlässe die Tugenden eines Mannes feiern, der zwar nicht 
mit Namen genannt wird, doch dessen Persönlichkeit festzustellen aus 
drei Stellen der, übrigens vom Kopisten arg entstellten Dichtung mögHch 
ist. Die Stellen lauten: 

>Oggi Taugusto, degno, ed eccelso germe dell Sauromata, e Sassone 
Begnante nella pia Sede apparue cinto. di nobil stuolo d'almi Ministri 
all divin ritto eletti . . . e con seren sembiante consecrare lo vidi al ara 
innante.« Weiter: »attende ognor' a ripärare i tempi, ä sacrar nuovi 
Altari all vero Nume, l'altrui macchie a lavar nell puro fönte ad im- 
primer nell' alma i caratterei sagri, quindi avviene, che h [il?] fido gregge 
amato a Latto al suo Pastore lieta pace respira, e dolce amore«. Dö* 
Pastore fedel kehrt im Laufe des Stückes immer wieder. Endlich: 
Prudenza: >0h quanto per lui gode l'Austriaco, il Franco, il Bavaro, 
l'Ibero Potente e pio Monarca cui tenace nodo d'af finita, lo tiene stretto.« 
Religione: »Per lui giubila il Ciel, la f^ trionfa, e meco in Vaticano 
gioisce, esulta il gran Pastor Romano.« Hiemach ist von dem Gefeierten 
bekannt: daß er der Sohn eines »Sauromata e Sassone Kegnante«, daß 
er mit dem > Austriaco, il Franco, il Bavaro, l'Ibero Potente e pio 
Monarca« durch einen »tenace nodo d'affinitä« verbunden ist; daß er 
für den guten Zustand der Gotteshäuser sorgt, dem wahren Gotte neue 
Altäre weiht, daß er die Seele von Makeln reinwäscht und ihnen heilige 
Merkmale aufprägt (wenn die »caratterei sagri« die »unauslöschlichen 
Merkmale« der katholischen Sakrämentenlehre bedeuten, so können die 
Taufe, die Firmung, oder die Priesterweihe, die beiden letzteren Funktionen 
des Bischofs, gemeint sein), kurz, daß er bischöflichen Pflichten genügt; 
daß er »oggi nella pia Sede apparue«, umgeben von einem Gefolge kirch- 
licher Würdenträger, und die heilige Handlung des »consecrare« ver- 
richtet. Ob dies »consecrare« nun eine Altarweihe bedeutet, oder die 
Hostienweihe in der Messe, ist nicht ganz sicher zu entscheiden. Die 
Vivat- und Hurrastimmung, die durchs Ganze geht, kann ja verschiedenen 
Anlaß haben: am nächsten läge vielleicht die Annahme, es handle sich 
um die Inthronisation des Gefeierten als Bischof, wobei oder wonach diese 
Kantate gesungen worden wäre i), doch ebensogut kann es sich um eine 



1) Auf meine Anfrage, ob im Trierer Erzbisch. Archiv eine genauere Nachricht 
über eine bei der Inthronisation des Erzbischofes Prinzen Clemens Wenceslaus auf- 
geführte Musik vorhanden sei, ob diese Musik vielleicht von Hasse gewesen, ob sie 
mit der Religione Trionfante identisch sei, ob sie nicht gar dort aufbewahrt werde 



EinzelbetrachtuDg der Ha^seschen Oratorien. 231' 

Kirchweihe in der Diözese des Betreffenden handeln, und man weiß, wie 
der > Oberhirt« häufig von seinen > Schafen« vivatiert wird. Für die 
zweite Annahme spräche auch die besondere Betonung des »riparare i 
tempi« und des >sacrar nuovi Altari«; alsdann müßte »consecrar« dem- 
entsprechend gedeutet werden, und das »imprimer dei cairatterei sagri« 
wäre die Firmung, die der Bischof, bei Reisen in die Diözese zu erteilen 
pflegt. Wer nun der >Augusto, Degno ed Eccelso« sei, kann ziemlich 
sicher gesagt werden: die genannten Voraussetzungen treffen sämtlich zu 
bei Clemens Wenceslaus » Augusti III. Königs von Polen und Churfürstens 
zu Sachsen fünftem Prinzen«, der 1739 geboren, 1761 in den geistlichen 
Stand getreten war, 1763 Bischof von Freysing und Regenspurg, 1764 
Ooadjutor zu Augsburg, 1768 Kurfürst zu Trier wurde ^). Eine greifbare 
Chance für oder wider Hasses Autorschaft bedeutet keine dieser Beobach- 
tungen. Daß Kurfürst Clemens Wenceslaus sächsischer Prinz war, daß 
er Hasses Musik natürlich kannte, kann wohl so wenig etwas entscheiden, 
wie der Umstand, daß Hasse nach seiner Entlassung 1763 mit detn 
Dresdner Hof lange in Spannung lebte. Wir sind somit an die Be^ 
trachtung der Musik gewiesen. 

Wir sehen uns nach Dingen um, die Hasses Vaterschaft auffällig 
widersprechen könnten. Der Kopfsatz der italienischen Sinfonie am An- 
fange ist ein zweithemiger Sonatensatz mit Wiederholung der Themen- 
aufstellung: bei der schwankenden Sinfonieform bei Hasse allein noch 
kein Argument wider ihn. Die bei Hasse nicht übliche Verwendung von 
>01arini« darin kann schon eher frappieren. Clarini, Tympani und Flauti 
spielen auch im Recitativo accompagnato mit, was bei Hasse ungewöhn- 
lich, doch hier aus dem prunkenden Charakter des betreffenden Recitativs 
und der ganzen Kantate heraus verständlich ist. Auch das Aussehen 
des Schlußchors ist nicht Hassisch: er besteht vorwiegend aus Solis mit 
flüssigen toastartigen Chorrefrains. Dieser Zug wie der Bau des ersten 
Sinfoniesatzes deutet auf die Nach-Hassische Zeit, ohne indessen in der 
Frage, ob Hasse der Verfasser sei, zu einem entschiedenen Nein zu 
zwingen. Dem Wesen und Geiste Hassischer Kunst widerspricht keiner 
von ihnen. 

Wir suchen alsdann umgekehrt nach Zügen, die Hassens Oratorien 
allein zu eigen sind. Wir finden aber nur solche Übereinstimmungen 
mit dem Hasseschen Oratorienstil, die dieser mit vielen Werken der 
Nach-Hasseschen Zeit gemeinsam hat. Abgesehen von Singstimmen- 
führung, Setzart und Harmonik der Arien, abgesehen von der Gestalt 
des Recitativo secco, die allgemein neapolitanisch sind und keins der 

usw., hatte Herr Dr. Lager in Trier die Güte mir mitzuteilen, daß ihm von dem in 
meinem Briefe bezeichneten Werke in dem dortigen Archiv nichts bekannt sei. 
1) Churfurstlich Sächsischer Hof- und Staats- Calender. 
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besonderen Hasseschen Merkmale tragen, die im Gegenteil die gewohnte 
intensive affektmäßige und malerische Textbehandlung des Meisters öfter 
vermissen lassen (das spreche ich aber nicht als Grund wider seine Vater- 
schaft an), enthält das einzige Recitativo acc. in der Begleitung eine der 
Hasseschen Neuerungen: das Variieren eines durchgehenden instrumen- 
talen Motivs in den Gesangspausen. Ein charakteristisches Merkmal 
gegenüber den älteren Neapolitanern, nicht aber gegenüber den jüngeren. 
Hingegen fehlt dieser Ritomell-Durchführung die affektive Eindeutigkeit 
der Hasseschen Recitativ-Durchführungen, es sind hübsch klingende Ge- 
meinplätze. Von alledem, was Hiisse ganz allein gehört, hat die Beligione 
Trionfante nichts. 

Entscheidende Argumente vermag ich also weder für noch wider zu 
finden. Scheinen mir auch in der Summe die Chancen gegen Hasse 
etwas zu überwiegen, stoßen wir immerhin auf Dinge, die in Hasses 
übrigen Oratorien nicht vorkommen, so kann doch in dieser Kantate, 
die in ihren Grundeigenschaften als gelegentliche Festkantate jenen als 
etwas ganz Andersartiges gegenübersteht, sowohl die Flüchtigkeit im 
Ganzen wie die Art des Schlußstückes in den besonderen Umständen 
ihren Grund haben. Auffallen kann es, daß alles das, worin die Beligione 
Trionfante von Hasse abweicht, der Nach-Hassischen italienischen Ora- 
orienproduktion zum guten Teile eignet; entscheidende Kraft aber hat 
auch diese Beobachtung nicht. Da uns nun ohnehin künstlerisch, trotz 
manchem Hübschen, nicht allzu viel damit verloren geht, so sei hier von 
einer Beschreibung des Stückes abgesehen. 
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Gesamtbetrachtung der Hasseschen Oratorien. 

Die Gedankenrichtung, die im folgenden eingescklagen wird, ist der 
des voraufgehenden Kapitels entgegengesetzt. Waren dort die indivi- 
duellen Eigentümliclikeiten der einzelnen Hasseschen Oratorien an- und 
gegeneinander aufgezeigt, so handelt es sich hier darum, den ganzen 
Komplex gemeinsam an den vorhergehenden, gleichzeitigen und nach- 
folgenden Kompositionen der gleichen Art zu charakterisieren, und ihn 
so als Erfüllung wie als Neuerung, als Wirkung wie als Ursache in das 
iistorische Geschehen einzuordnen. 

Obgleich Einzelheiten im 11. Kapitel antizipiert werden mußten, so 
kann doch aus gesagtem Grunde hier nicht daran angeknüpft werden, 
vielmehr handelt es sich um eine Portsetzung jener Gedankenreihe, die 
die zweite Hälfte des I. Kapitels füllte. Ich muß darum kurz die Summe 
dessen wiederholen, was über Hasse als Oratorienkomponist aus den dort 
beigebrachten Urteilen zu lernen war. 

Unter den Scheibeschen Hauptbegriffen > Genie« und > Beurteilung« 
gruppiert, sind danach folgende Eigenschaften als Merkmale der Hasse- 
schen Kompositionen festzustellen: B^ichtum, Natürlichkeit und Stimmungs- 
gehalt der Erfindung, womit Tiefe, Feuer, Innigkeit, Zärtlichkeit und 
Anmut ebenso inbegriffen sind, wie eine affektmäßig richtige Textbe- 
handlung, gegen die jedoch Vogler Zweifel erhob ; als Ergebnis und Stoff 
einer Verstandesarbeit betrachtet, war Hasses Schreibart einmal als regel- 
mäßig, elegant u, ä. bezeichnet worden, d. h. streng logisch und ökono- 
misch in ihrer musikalischen Konsistenz, d. h. in Melos, Harmonie, Rhyth- 
mus und Satz, unter welch letzterer Kategorie besonders das Verhältnis 
von Singstimme und Begleitung gelobt wurde, wie in seinem Verhältnis 
zum Texte, d. h. in der melodischen Deklamation und der Charakteristik, 
der Wiedergabe der dichterischen Idee im Ganzen und Einzelnen; fürs 
andere als scharfsinnig, d. h. interessant durch Feinheiten und unauf- 
dringliche Überraschungen im Kleinen, rein musikalische, wie besonders 
tonmalerische. 
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Insoweit unsere Betrachtung auf den gleichen Gesichtspunkt hingeht, 
wie diese zeitgenössischen Urteile, werden die genannten Merkmale als 
Norm für die Richtigkeit unserer Resultate dienen können. Insoweit sie 
jedoch mit einer offeneren, vielleicht auch detaillierteren Induktion ar- 
beitet und einen, durch ihre zeitliche Stellung erleichterten musikhistori- 
schen Vergleich mit einem größeren einschlägigen Material durchführt, 
vermag unsere Darstellung umgekehrt auch eine Norm für die Richtig- 
keit jener Urteile abzugeben. 



§1. 

Vom Stil allgemein (vorbereitend). 

Das in der katholischen Kirche heimische italienische Oratorium der 
Mitte des 18. Jahrhunderts nimmt eine vermittelnde Stellung zwischen 
Kirche und Oper ein. Seiner Bestimmung nach zur Kirchenmusik ge- 
hörig, weist es doch gegenüber der liturgischen Musik, die den weitaus 
größten Teil der katholischen Kirchenmusik überhaupt ausmacht, noch 
wesentlich unterscheidende Merkmale auf. Ist es Bestimmung der litur- 
gischen Musik, eine wirklich vor sich gehende, heiligende Handlung zu 
begleiten, so hat das Oratorium die Aufgabe, selbst durch die Symboli- 
sierung einer unwirklichen Handlung zu heiligen. Liegt somit das, was 
auf den Willen (den Affekt) wirkt, bei jener Gattung außerhalb des Kunst- 
werkes, so liegt es hier im Kunstwerke selbst. Was aber in der Musik 
auf den Affekt wirkt, ist selbst nichts anderes, als Ausdruck von Affekt. 
Danach wird die Musik eines Oratoriums notwendig emotioneller sein 
müssen als eine liturgische Musik, also, um mit Scheibes Worten zu 
sprechen, »viele Eigenschaften theatralischer Stücke besitzen«. Wenn 
darum das Oratorium aus den betrachtenden Nerischen Landen, die nur 
in den Chören den Affekt zu einiger Geltung kommen ließen^ sich bald 
zu einer einheitlich emotionellen Form, zum reinen Dramma per musica, 
zunächst zu den Rappresentazionen entwickelte, so ist darin eine logische 
Entfaltung des eigenen Wesens, ein Weg zu sich selbst zu erblicken, 
nicht aber ein äußerliches Mitgehen mit der Entwicklung der Oper. 
Gewiß mag die Oper die Schwesterform auf diesem ihrem Wege ge- 
fördert haben; aber es ist doch eben der ihr zukommende, ihr eigner 
Weg. 

Obgleich denn auch das italienische Kirchent)ratorium des 18. Jahr- 
hunderts im äußeren Schema zuletzt mit der Oper übereinkommen mußte, 
so konnten doch unterscheidende stilistische Merkmale nicht fehlen. Der 
formale Unterschied liegt darin, daß die Oper ihre Handlung in Gesang 
(als organischer Verbindung von Wort und Ton) und szenischer Aktion 
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ausdrückt, das Oratorium die seinige allein im Gesänge. Es ist danach 
notwendig, daß bei gleicher Summe an künstlerischem Gehalt im Ora- 
torium der Gesang, Dichtung wie Musik, als alleiniger Ausdruck der 
Idee reicher an selbständigen Werten sei, als in der Oper, wo ein Teil 
des Gesamtgewichts auf die Aktion abgeht; die Musik des Oratoriums 
wird also einerseits reicher, kunstvoller sein müssen als die der Oper, 
anderseits aber, da ihr die Dlustration durch die szenischen Vorgänge 
abgeht, auch anschaulicher, »mahlender«. Im Inhalte des Oratoriums 
liegt der zweite Unterscheidungsgrund von der Opier: die Bestimmung 
des Oratoriums ist, durch das Kunst wefik zu erbauen, in sich. selbst, in 
allen wesentlichen Teilen eine unverkennbar ethische Idee unmittelbar zu 
veranschäulicheuj was bei der Oper nicht notwendig, nur möglich ist. 
Das Ideengebiet des Oratoriums wird also der Oper gegenüber beschränkt 
sein, der indirekte paradoxe Ausdruck der Moral durch Komik oder 
unmoralische, negative Objekte wird in ihm nur mit Vorsicht und als 
Ausnahme gebraucht werden dürfen. Daraus ergibt sich für den ora»- 
torialen Stil einmal die Forderung der durchgehenden, einheitlichen Ernst- 
haftigkeit. Eine weitere, die der Sparsamkeit an starken Kontrasten, 
ergibt sich dann aus dem Fehlen von ausgesprochen negativen Elementen 
(s. u. S. 305). Auch mit den formalen Grundbedingungen des Oratoriupas 
stehen diese beiden Postulate im Einklänge, indem der Portfall der 
Bühnenaktion, der einerseits eine reichere dichterische und musikalische 
Kleinarbeit verlangt, zugleich größere Eindeutigkeit, also Ernsthaftigkeit 
im Ausdrücken der Idee und damit eine größere Buhe, Gleich- und 
Ebenmäßigkeit im Stimmungsaufbau wie im Stil nahelegt. 

Als Hasse begann, Oratorien zu schreiben, war die rein emotionelle, 
d. h. dramatische Form bereits gebildet und durchgesetzt. Wohl spukte 
noch hier und da ein epischer Testo nach — selbst bei Porpora noch, 
in dem namenlosen Oratorium der Bibliothek Berlin Ms. 17780 — , auch 
machte sich gelegenthch bei älteren Meistern noch die Abkunft von den 
Ohorlauden in einem Turbasätzchen geltend, z. B. in Alessandro Scar- 
lattis S. Teodosia, doch kann kein Zweifel sein, daß die Oratorien Scar- 
lattis, Gasparinis und ihrer Zeitgenossen im Wesen bereits Musikdramen 
sind : die agierenden Personen treten ohne Vermitthing des Schrifttextes 
aneinander; Dramatik und Lyrik, die noch bei Carissimi wie einzelne 
Blumen aus der Erzählung hervorblühen, sind hier zum Wesentlichen 
geworden; aus einer im Grunde beruhigten, objektiven, ist eine subjektiv 
bewegte und bewegende Handlung geworden. Was die freie dramatische 
Fortbewegung hindern kann, ist abgeworfen: die Chöre sind teils an die 
Aktenden gerückt, teils fehlen sie ganz; der durch seine Elastizität und 
Beweglichkeit fürs Drama geeignetste subjektive Sologesang ist zur völligeii 
Herrschaft gelangt und hat sich als solcher seine dramatischen Formen, 
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ILecitatiy und Arie gebildet, gleich Tälern und Borgen im Wellenschlage 
der Handlung. 

Hasse hat von seinem neapolitanischen Meister das Wesentlichste dieser 
Form übernommen und es allmählich weiter gebildet bis zu einer Rein- 
heit, die nach ihm nicht wieder erreicht worden ist. Die dramatische 
Emotionalitat und mit ihr die Yokalität ist gegenüber Scarlatti zum 
höchsten Grade dessen gesteigert, was im Oratorium zulässig erscheint. 
Die Arbeit der Begleitung als solcher ist aufs unbedingt Notwendige be- 
schränkt, die Singstimme steht so gut wie nackt da, nur von einem an- 
schmiegsamen, leichten Flor umspielt, der die schönen Melodieformen 
um so reizvoller erscheinen läßt, über einer sparsamen Harmonik, einem 
durchsichtigen dreistimmigen Satze, und einer diskreten Instrumentation 
bewegt sich Hasses Singstimmen- bzw. Melodieführung in allen Formen 
vollkommen frei, ihrer eigenen Natur folgend, und vermag jede psychische 
Bewegung, jedes Glied der dramatischen Entwicklung mit dem nötigen 
Schwung und der nötigen Subtibtät auszudr4icken. Die letzte Entklei- 
dung der Melodie im Oratorium ist freilich nicht iiur Hasses Verdienst, 
die Caldara, die Lotti, Porpora, Vinci, Leo, Galuppi usw., sie alle haben 
daran gearbeitet ; doch nur Vinci reicht an die sparsame Harmonik und 
Setzart und an den blühenden Gesang unseres Meisters heran. 

Den Gefahren, durch Übertreibung der dramatischen Emotionalität die 
unterschiede des Oratoriums von der Oper zu verwischen, sind, wie bald 
näher eingesehen werden wird, viele der Komponisten erlegen, die zwischen 
Scarlatti und Hasse an unserer Gattung gearbeitet haben. Ihre Werke 
weisen, wie wir in der Folge i^och am Einzelnen bemerken werden, einer- 
seits bühnenmäßig robuste Kontraste größerer Teile auf, anderseits 
eine bühnenmäßig nonchalante, unplastische, detail- und im Kleinen 
kontrastlose Arbeit. Hasse zeichnet sich allen diesen gegenüber durch 
Maßhaltung im Großen und ernsthafte, anschauliche Kleinarbeit aus. 
Seine Oratorien sind, obgleich nie undramatisch, durchaus gediegen und 
eingehend gearbeitet und bedürfen keiner wesentlichen Ergänzung durch 
die Phantasie, sowohl die Seelenzustände wie auch beiläufige optische 
Anschauungen werden in ihnen, soweit es ästhetisch zulässig ist, gemalt. 
Nicht sowohl die Tonmalerei in der Singstimme, als die in der Begleitung 
ist im italienischen Oratorium eine Neuerung, die weite Kreise um sich 
gezogen hat. Jomelli, Naumann und Haydn, die größten Vertreter des 
italienischen Solooratoriums in Deutschland in der zweiten Hälfte des 
Jahrhunderts, stehen darin auf Hasses Schultern. Von den rein italieni- 
schen Komponisten der Folgezeit jedoch ist die Reform nur äußerlich 
übernommen worden, und bei Mozart, der wiederum die Art dieser 
jüngeren Meister nach Deutschland brachte, sehen wir die Hasseschen 
Errungenschaften wieder völlig von den Fehlem der Vorhassischen 
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Italiener überwuchert Damit aber ist der definitive Verfall des neapo- 
litanischen Solooratoriums besiegelt. 

Beide Seiten der Hasseschen Wirksamkeit im Oratorium, die be- 
freiende, wie die einschränkende, werden wir in den weiteren Paragraphen 
zu betrachten haben. 



§2. 
Das Becitativ, 



Wenn vorhin die ßecitative des 18. Jahrhunderts als die Täler im 
Wellenschlage des Musikdramas bezeichnet wurden, so ist bereits die 
Ansicht ausgesprochen, daß ßecitativ und Arie nichts Heterogenes sind^ 
sondern nur in der Intensität verschiedene Momente gleichartiger Ge- 
mütsbewegungen der dramatischen Subjekte. Obgleich ich darum hier 
beide Formen gesondert betrachte, verwahre ich mich gegen ihre Aus- 
einanderreißung in Kunstwerke, wie ich mich denn auch in den Einzel- 
darstellungen des II. Kapitels vor der Zerstückelung in >Nummei7i« zu 
hüten suchte. 

Daß ein Gegensatz zwischen Recitativ und Arie besteht, ist selbst- 
verständlich, sonst hätten wir nicht zwei verschiedene Begriffe für sie. 
Nur ist der Gegensatz kein ausschließender, wie denn im ßecitativ ariose, 
in der Arie recitativische Stellen vorkommen, und nur zu oft ohne Kadenz 
das eine in das andere übergeht. Wenn darum Scheibe .das Recitativ 
als > singende Rede« reinlich vom »Gesänge« geschieden haben will, »denn 
der Gesang sei ja eine ganz andere Sache, als die Rede, und werde dieser 
ordentlich entgegengesetzt«, wenn er namentlich den Begriff der melo- 
dischen Erfindung aus dem Recitativ ganz ausschaltet und sein musika- 
lisches Wesen auf Modulation stellt, so ist das eine Übertreibung. 

Daß die beiden Formen keineswegs heterogen sind, zeigen die älteren, 
Venezianer, es kann aber auch noch bei Alessandro Scarlatti erkannt 
werden, in dessen Oratorien-Seccorecitativen viele ariose Elemente sich 
finden, besonders in der Behandlung der Singstimme, und zwar in nach- 
drücklichen gesanglichen Dehnungen einer Silbe über mehrere Töne (Melis- 
men), es seien nun Durchgangstöne, wie in den Stellen: 



S. Filippo 
Neri. 
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e dair af - fet - ti miei scogliendo l'a - li in-ter-no ardor 

oder wesentliche Melodietöne, wie in den Beispielen: 
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In den beiden letzten Beispielen waren unter den ausdrückenden 
Wendungen der Singstimme zugleich ebensolche Bewegungen des General- 
basses zu bemerken, im letzten sogar den Gesang imitierende Bewegungen. 
Ich gebe noch eine Probe imitatorischer Baßführung: 



Oratorio 
di S. Teodosia. 
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und eine tonmalerische (daß es sich um beabsichtigte Tonmalerei handelt, 
geht daraus hervor, daß bis dahin der Basso continuo nur nach der all- 
gemein bekannten Art von Takt zu Takt, oder noch langsamer fort- 
schreitet, und sich hier zum ersten Male schneller bewegt): 



S. Filippo 
Neri. 
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Die meisten ariosen Stellen kommen naturgemäß an den Übergängen 
der Eecitative zu den Arien vor, wie das dritte und sechste der zitierten 
Beispiele, so daß in ihnen die Steigerung des geringeren Affekts zu einem 
in den geschlossenen Melodien der Arie ausgedrückten höheren, und damit 
der Zusammenhang zwischen Becitativ und Arie klar vor Augen tritt. 

Ich gebe ferner entsprechende Proben aus Gasparinis Oratorium 
»S. Maria Egittiaca, Piacere, Pentimento, e Lucifero«. Für malende 
Dehnung in der Singstimme: 
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Für gleichzeitiges Arioswerden von Singstimme und Generalbaß in der 
Art wie bei Scarlatti: 
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Womöglich noch klarer aber wird der innere Zusammenhang von 
Recitativ und Arie durch die Scarlattischen Becitativi accompagnati, 
als der Vermittlung zwischen dem vom bloBen Cembalo begleiteten Secco 
und der immer reicher instrumentierten Arie. Man braucht nur z. B. 
-das Biccitativo accompagnato am Schlüsse des ersten Teils des Oratorio 
-di S. Teodosia nachzuschlagen, ein ganz arioses Stück mit solider, fest 
verwobener Begleitung, um sich zu überzeugen, wie Scarlatti diese Form 
-auffaßte. 

Freilich war, noch bevor Hasse zu wirken anfing, in den Oratorien 
von Lotti, Caldara, Porpora, Porsile u. a. eine tiefe Scheidung zwischen 
dem Recitativ und der immer gesanglicheren Arie eingetreten, der Ge- 
sangspart im Becitativ trug geringen Affektgehalt, er war in der Tat nicht 
mehr als eine durch Fixierung des Melos gebundene Bede, wogegen die 
Begleitung sich die Zeit mit Modulationen vertrieb, und zwar mit textlich 
nicht motivierten, also nur dekorativen Modulationen. Ein besonders 
krasses Paradigma flüchtigster Mache in dieser wie in anderer Beziehung 
ist Porporas bereits angezogenes Oratorium der K. B. B. Ms. 17780. Da- 
gegen sind z. B. in desselben Komponisten »San Giovanni Nepomuceno« 
verhältnismäßig sehr viele Mittel aufgewandt: die Secchi gehen unmittel- 
bar in Accompagnati über, die Begleitung der zahlreichen begleiteten 
Becitative arbeitet sogar in kurzen charakterisierenden Interjektionen mit 
dem Texte mit, ein Zorn wird durch rauschende Glissandi, Liebe durch 
sanftes Abwärtsgleiten, Mut und Stolz durch fanfarenartige gebrochene 
Akkorde bezeichnet, doch auf das Besondere einer Situation, auf das 
Feine, das sich in melodisch prägnanten Motiven ausdrückt, geht Porpora 
nicht ein: er entfernt sich von Scheibes »Modulation« so wenig wie von 
seiner »singenden Rede«. Diese Art Charakteristik ist musikalisch das 
Höchste, wozu sich (soweit meine Kenntnis reicht) die italienischen Kom- 
ponisten jener Generation im Oratoriumsrecitativ erhoben; einmal, und 
das ohne weitere Verarbeitung, kommt wohl in Porsiles »Giuseppe 
riconosciuto« ein melodisch ausgesponnenes Motiv vor, wesentlich aber 
findet Scheibes Theorie in der durchgängig syllabisch deklamierenden 
-Gesangsstimme, in den willkürlich modulierenden, einige Takte lang fest- 
liegenden Begleitungsakkorden der Secchi dieser Tonsetzer Bestätigung. 



Kamienski, Oratorien von Hasse. 
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Sie findet sich auch noch bei Leo, der doch als Dramatiker gewiß nm 
Kopfeslänge all die Genannten überragt, und namentlich bei ihm wird 
es klar, daß es sich nicht allein um ein künstlerisches Unvermögen 
handelt, sondern um eine Verkennung des Wesentlichen im Oratorium. 
Der bloße Sprechgesang hat Sinn und Zweck im Bühnendrama, wo eine 
interessante szenische Aktion mit ihm parallel geht, die durch nichts 
aufgehalten werden darf, nicht aber in der Kirche, wo keine theatralische 
Würze und keine theatralischen Rücksichten gegeben sind. Auch in 
Hinsicht auf das, was p. 234 f. über die dem Oratoriumsstil gesetzten 
Schranken gesagt wurde, ist alsdann das Schreiben solcher Eecitative 
ein Fehler, indem durchgehende grelle Kontraste, abgesehen von ihrer 
Berechtigung im einzelnen Falle, im Oratorium unangemessen sind. 

Vinci und vielmehr noch Hasse haben sich über die Opemschablone 
hinweggesetzt und haben die Kluft zwischen Recitativ und Arie ver- 
ringert. Zwar in Vincis Recitativo secco kann von Ariosität weder in 
der Singstimme noch in der Begleitung gut die Rede sein — ein paar 
unbedeutende Fälle kommen so gut vor wie bei den übrigen Genannten, 
doch das sind Ausnahmen — , die Begleitung bedeutenderer Orchester- 
recitative aber ist von je einem ausdrückenden melodischen Motiv be- 
herrscht, das, je nach dem Texte, transponiert, rhythmisch, harmonisch, 
melodisch umgedeutet, zergliedert oder verlängert in den kürzeren und 
längeren Pausen der Singstimme wiederkehrt. Dazwischen finden auch 
nicht-thematische Tonmalereien Platz, hauptsächlich Tremoli, die bei den 
vorhin Genannten ziuneist schablonenhaft gebrauchten liegenden oder 
markierten Akkorde sind je nach den Erfordernissen des Textes ange- 
wandt, und nach derselben Norm bald dem bloßen Cembalo, bald dem 
Orchester zugeteilt. 

An Scarlattis Recitativgestaltung im Ganzen und an Vincis Sing- 
stimmenführung im Secco und Accompagnato sowie seine Begleitung im 
Accompagnato ist Hasses Oratoriums-Recitativ historisch anzuknüpfen. 
Um das Detail mit der nötigen Subtilität einzusehen, ist es nötig, Secco 
und Accompagnato zunächst einzeln zu betrachten. 

Die Deklamation wesentlich syllabisch und geschwind, in Sechzehnteln, 
Achteln und Vierteln, die Phrasen den kleinsten Satzabschnitten des 
Textes entsprechend, der Melodiewurf innerhalb der Phrase in einer 
Harmonie bleibend, nur von Phrase zu Phrase modulierend und eng an 
den Tonfall der Rede angeschlossen: so ist allgemein das Aussehen der 
Stimmführung im gewöhnlichen neapolitanischen Recitativo secco. Die 
Hassesche Recitativführung unterscheidet sich von der Art der übrigen 
Zeitgenossen nicht im Prinzip, sondern nur durch künstlerischere, affekt- 
mäßig intensivere Anwendung dei* gegebenen Mittel. Sein Melodie- 
wurf zeigt durchweg einen freieren Charakter als bei Porpora oder Leo: 
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ein weiter Umfang der Singstimme ermöglicht die Bewegung über weite 
Intervalle und große fließende Linien von Stufenfortschreitungen, und 
damit die eindeutige Ausdrückung der Affekte und Bilder des Textes. 
So finden wir die abwärtsgerichteten geschlossenen Linien von ton- 
malerischem Wert im S. Petrus : 



t 



^ 



al - ti do - lo 



ns me - i 



in den Virtü: 



1» 






1^ i-j 




da ques - to tron - co all' om - bra 



! '>= i f ^ "^ r ^ ^f-^T -t4W-^ 



al - la f a - tal per - pe - tua not - te in fon - do. 



in der Deposizione: 



^ 









i 



4^ 



^^^^^ 



^^ 



sin den- troai lu - mi 



suoi son pe - ne - tra - te; 



weiter Beispiele für den Ausdruck eines Affekts durch herabgleitende 
Linien, eine ganz besonders ergiebige Kategorie: 



S. Petrus. 



^^ „f^ 



m 



^^^^ r r M- 



ah 



te 



no - bis con-ser - va 



V. 



ibid. 4 



H5^ 




CUl 



se - re - re 



Deposizione. jj^t 



^ 



i^^ 



a - do - ra - to 



% 



<s^ 



81 - gnor. 



16* 
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Dnreh emen groBen InteiTallspniiig abwärts ist in dem Beispiel: 



M 



t 



5 



^^ 



all* a-do-ra-ta fbe-sa 



ans den Pellegrini eine Tonmalerei, in: 



Serp. 



^ 



t 



^ 



. , ^ i^ V 



Do - mi - nam aa - di - yis - ati 



die affektive Betonung eines bedeutsamen Wortes erreicht. Die Frage 



wird durch Aufwärtsschlagen charakterisiert: S. Petras. 



^ 



qao ya-difl? 

auch in den E^adenzen finden sich neben den Schlüssen von oben, dem 



*^v^-- I „ C f, f. i 



und: 



/ 



m 



^ t ü t Ll 



USW. 



viel die weichen Schlüsse von unten 



k\t. n ^' ^' 



Natürlich aber springt nun nicht überall die Singstimme mit gleicher 
Elastizität in hohen und tiefen Lagen herum, wie in den meisten dieser 
Beispiele, es kommt noch ganz auf die besonderen umstände, auf das 
Temperament der dargestellten Person, auf die Grattung der singendem 
Stimme und auf die jeweilige Situation an: so ist in den Yirtü die 
Stimmführung des Böses sinnenden Inferno (Baß) ruhig, die der exal- 
tierten Caritä (Sopran) sehr ausladend; oder in den Pellegrini ist die 
Recitativfühnmg des von den Reliquien der Passion religiös begeisterten 
Pilgers Teotimo (Alt) sehr bewegt, die des an der Stätte bewanderten 
Führers (Baß) maßvoller. 

Unterm Betracht der Harmonia successiva (um Scheibes präg- 
nanten Terminus für das harmonische Verhältnis aufeinanderfolgender 
Töne wieder aufzufrischen) macht sich allgemein der Seichtum an Sep- 
timenakkorden in der Harmonia simultanea (um so das harmonische Ver- 
hältnis zugleich erklingender Töne zu bezeichnen) geltend, gerade an 
affektiv und grammatisch betonten Stellen finden wir immer wieder, ähn- 
lich wie bei Vinci, die weichen Fortschreitungen auf Tönen von Septinen- 
harmonien : 



GeBamtbetrachtuag der Hasseschen Oratorien. 



245 



Gaduta. 



t^lt^jr^^jj» S.Petn... U|| % t t: P 



pie - io 



so 



in - fi - ni - tos 



Yitü. ^ ^I^P P p p 



al 



me smar-ri - te 



Beispiele charakterisierender Anwendung von verminderten Intervallen, 
die allerdings gewöhnlich entweder schon der Komponist durch Yor- 
schläge gemildert oder der Sänger zu mildem hat (s. u. Kap. IV) : 



Fellegrini 



ini. tu 



P ^' fi f 'T'iif f if, fiif. J' 



di So - li - ma di - strut - ta lo squa - lo - re 



ibid. 



m 



^ 



M'^^ 



in - so - li - ta dol - cez - za 



Wie melodisch, so hat Hasse auch rhythmisch den Text im Secco- 
Recitativ gründlicher, plastischer behandelt, als die Mehrzahl seiner Zeit- 
genossen. Affektiv zu betonende Silben, die im Takte auf einer Arsis 
stehen, hebt er, wie CaJdara, durch Synkopierung mit der folgenden 
Thesis hervor: 



S. Petras. 



X 



^ 



*^^^^r. r, f, i c^ 



fer vi - do co - re mor - tem ta - men im - plo -ro 



Cadata. 



r-,f J> h 



rr^ f'\\'^ 



n 



mi-li in - tor-no 



S. Fetnu. 



ft 



b 



t^iT tr r^ 



M-jLJg c: 



se - qni ma - gi - strum me-nm o - pto et ex - o - ro 



ibid. 



^ 



^S 



M rt^t^ ^-^ 




nar-ra-bant ip-si ple - nam Do - mi - ni - mor-tem 



L « 
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Diese Silben ließen sich übrigens bequem auf schwere Taktteile schreiben; 
daß Hasse indessen dies gern vermeidet, wird seinen Grund im Streben 
nach Abwechslung im monotonen Rhythmus des Becitativs haben. Mehr 
Gewicht wird einer Silbe femer gegeben durch die melismatische 
Dehnung. Der größte Teil der Melismen in Hasses Secco-Recitativ sind 
allerdings nicht mehr ak ausgeschriebene Manieren, wie sie (s. u. Kap. 4), 
wo nötig, vom Sänger angebracht werden konnten, um »den Gesang 
besser miteinander zu verbinden« (BKller). Hasse hat nur das Verdienst, 
dies »Verbindende« öfter als andere fixiert zu haben. Bald tut er es 
in wirklichen Vorschlägen: 



S. Petrus. 



w 



f^ 



-^ 



^ 






Di -le 



cto me - o 



bald schreibt er die Noten nach ihrem realen Wert in die Melodie 
hinein : 



S. Petrus. 



h 



W 



r" c fi ^y is bj 1 ^^ 



San - gui-nem fu - sum, fu - sum 



In den Stellen: 



S. Petrus. il)= 






Ld' P l^ u 



m me 



con-ver -tat 



S. Petrus. 



^T flS" t V. t "t 




tu 



for-tu - na - ta 



Serpentes. itg 




de - vo - ra 



<3) 



vit ter - ra 



Virtü. 



^ 



ibid. 



I— — ■ - ■ ^B^— ^^a 



sal-vez 



za 



dol 



- ci 



sehen wir weitere Manieren ausgeschrieben. 

Schon mit der ziemlich ausgiebigen Anwendung dieser Dehnungen 
in affektreichen Stellen geht Hasse über den allgemeinen Gebrauch der 
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Zeit hinaus und greift wesentlich auf Scarlatti zurück. Auch Melismen, 
die mehr als ausgeschriebene Manieren sind, kommen im Secco vor: 



S. Petrus. 



I • I # ^ ^ y D l~F" I * Serpentes: 




in - fe 



« 



^ 



lix ero 



lan - guescentes 



Deposizione. . ^y U k J ^ =4^~P 



Pellegiini. 




pri-ve cie - che re - star 



spo-glia mortal 



doch daß Hasse hierin so weit nicht geht wie Scarlatti, können schon 
diese Beispiele zeigen. 

Der Reichtum der Begleitung an Septimenakkorden ist bereits er- 
wähnt worden. Die Harmonik ist würzig, oft überraschend und modu- 
latorisch vieldeutig. Damit ist aber kein Hassesches Spezifikum genannt, 
im ganzen kann seiner Secco-Begleitung weniger in der Harmonik als in 
der melodischen Führung des Generalbasses eine Originalität 
gegenüber der zeitgenössischen Produktion zugesprochen werden. 

Charakteristische Bewegungen des Basso continuo kommen in den 
Serpentes nirgends vor. Diejenigen im S. Petrus sind im § 2 des vorigen 
Kapitels zum Teil angeführt ; die dort gegebenen Beispiele stehen durch- 
weg an psychologisch hervorragenden Stellen, wo ein Wille, ein beson- 
ders starker Affekt erwacht, bei schmerzlichen Erinnerungen und bedeut- 
samen Zitaten. Ausdrückenden Wert haben all die zitierten Wendungen, 
konkret tonmalerischen die auf Petri Worte »Vade in pace«, und etwa 
die auf »eamus«. Auch eine Baßüberleitung zu der in die Kadenz ein- 
fallenden Arie ist dort angeführt. Hinzuzufügen ist hier die Beobachtung, 
daß diese Bewegungen des Generalbasses zum größten Teile in die ersten 
Szenen fallen und mit der Steigerung allmählich zurücktreten. Im zweiten 
Teile des Daniello bewegt sich der Baß, als der Prophet sich von Dario 
verabschiedet, um in die Löwengrube zu gehen, folgendermaßen: 



^& 



i 



^^ 



ti las - cio afflit-tö 



ma 



adt. 



^3 




CjJLf 'itJ 



und auf die Worte »basti a te del opresso Popolo udire i voti«: 
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Z 



i ^ C t' P -f g ^ 




-AV- 



vo - ti 



del men-di - co 



80 - spi - ri 




^^g 



adt» 



er drückt also den Affekt der Stelle aus. Etwas mehr Baßbewegungen 
kommen im Cantico I vor: die Beispiele auf die Worte »argomento di 
pianto« : 




gF= »inorridiscic : 



unuono. 



'-^'ui^n 



und die malerischen auf >e '1 f ulmine invocaic: 
fulmine invocai sugli empi fabbri«: 




^ 



e '1 



'>'' ü'^Ej'l'SF^ 



fe 



stehen wieder in der Exposition, bevor die Handlung im Flusse ist. Im 
eigentlichen Canticus kommt noch auf Azarias Worte: »folgori accese« 



die malende Wendung vor: 




Die Virtü sind 



wiederum sehr arm an charakteristischen Baßführungen, nur der einzigen 
wird man malerischen Wert zusprechen können, die ertönt, als der 



Inferno >s'ascoiide« : "L)* 7 ^^^ [^J^ , - Nach dem Giuseppe, in welchem 



grave. 



der Secco-Baß in nichts über das Konventionelle hinausgeht, enthalten 
die Pellegrini einige interessante Stellen. Als Albino über die Zer- 
störung Jerusalems klagt, heißt es auf »Griudea Regina c 



^ 



E 




p,sichiaraungiomo<:^^ 



t 



822 



In der Erwiderung Eugenios nach der Arie >Oittä misera« gibt wieder 
der Baß dem Gesänge Nachdruck: 
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St 



; c m p p ^ ^ 



te, AI - bi - HO, at - tri - sta 



em- 



'> Ji ^ \ 



t 




ferner bei Teotimos Worten »morir in croce«: 






und unter den Worten des Gnida: >dal ciel scendesse« : 



I» 



p= 



i *> Ti g p I 



ciel scen-des ^ se, 



a - la - to 



^ 



? 



T^ 



Bis auf das letzte Beispiel, das nur wie ein Ausrufungszeichen durch die 
bloße Tatsache einer Bewegung ohne Bücksicht auf den Inhalt die be- 
deutsame Textstelle unterstreicht (wenn man es nicht etwa als Malerei 
auslegen will), sind alle diese Stellen expressiver Natur. 

Aus der Deposizione sind drei expressive B. c.-Stellen der Anfangs- 
szene in der Beschreibung zitiert. Die Caduta zeigt wiederum eine völlig 
festliegende Secco-Begleitung. Erst mit der S. Elena I nimmt Hasse 
den Faden wieder auf und belebt die Secco-Bässe, von hier ab schein- 
bar bewußt, mehr und mehr. 

In der Beschreibung sind die innerlich motivierten Baßbewegnngen 
der Santa Elena I mitgeteilt Die auf >m'infiamma«, »pugna felice«, 
»l'inferno debellö« wie auf »ecco il fönte« geben dem subjektiven Affekte 
des Singenden Nachdruck, während das Tremolo auf >il piü nascoso 
seno del monte« und die mit der Singstimme im gleichen Schritte gehende 
Begleitung zu >al sacro monte« darüber hinaus anschauliche Bilder 
malen. Endlich ist der textlich motivierte ariose Übergang mitgeteilt^ 
der mit einem Halbschlusse in die Arie »Raggio di luce« führt. 

Noch weiter musikalisch durchgebildet finden wir die Begleitung der 
Secca-Äecitative in der Oonversione. In der Beschreibung dieses Ora- 
toriums sind viele Stellen zitiert, an denen der B. c. Schrecken, Weh- 
mut^ Teilnahme, Frage, inneren Kampf und Zwiespalt, Standhaftigkeit 
des Singenden untermalt, femer solche, in denen ein objektives psychi- 
sches Bild gegeben wird, wie in den Erzählungen Navigios und Alipios^ 
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Unter den Beispielen der ersten Art ist einmal die Figur: 



^ 




fe 



besonders zu erwähnen, weil sie in verschiedenen geistesverwandten Si- 
tuationen wiederkehrt. Femer die Imitation der Singstimme durch den 
Baß (s. 0. p. 238) als Scarlattischer Zug. 

Die Neubearbeitungen endlich, die Hasse an seinem Lebensabend von 
Oratorien jüngerer Jahre machte, zeigen am deutlichsten, wie der fertige 
Meister über das Wesen des Recitativs dachte. Wo das Secco nicht 
durch Accompagnato ersetzt ist, da arbeiten mindestens die Bässe auf- 
merksam mit dem Texte mit. In den Beschreibungen (§§ 4 u. 9) findet 
man Beispiele verschiedener ausdrückender und malender Baßführungen. 
Mit der Durchführung eines melodischen Motivs durch den Continuo 
eines ganzen ßecitativs, wie sie nach sequenzartigen Anläufen in der 
Conversione und S. Elena II im Oantico 11 zu finden ist, ist die höchste 
Stufe der künstlerischen Belebung der Seccobegleitung bei Hasse, wie 
überhaupt in der Geschichte dieser musikaUschen Form bei den Kom- 
ponisten der neapolitanischen Schule erreicht. Ich meine Nabuchodo- 
nosors erstes Recitativ unmittelbar hinter dem Ohor >Giä sale al etere«, 
wo das energische Baßmotiv: 



^ 



m 




^ ^ ''^j^ 



dreimal in wörtlicher Transposition und ebenso oft verdoppelt in Se- 
quenzen wiederkehrt. 

Von jüngeren bekannten Mitarbeitern am italienischen Solooratorium 
hat nur Naumann von Hasses Secco-Reformen profitiert. Er sucht die 
Singstimmenführung rhythmisch durch Synkopen zu beleben und gibt 
dem B. c. melodisch zu tun, doch von den übrigen haben Majo und 
Mozart nur ganz vereinzelt, Galuppi, Guglielmi, Jomelli, Haydn gar nichts 
sich von den Errungenschaften des Dresdeners hierin zunutze gemacht. 
Das Secco -Recitativ im Oratorium wird von ihnen so wenig ernst ge- 
nommen wie vor Hasse und widerspricht der im Gattungsbegriffe liegen- 
den affektiven Ernsthaftigkeit aufs schroffste. 

Das bei Scarlatti in einem turbaartigen Ohorsatze mit B. c. in der 
St. Teodosia und, nur überleitend, bei Lotti in einem zweitaktigen Ter- 
zett im >Voto crudele« beobachtete Mehrstimmigwerden hat Hasse 
auch nur überleitend im Daniello angewandt. 

Im übergehen des unbegleiteten zum begleiteten Recitativ 
müssen zwei Stufen unterschieden werden: einmal die Unterbrechung des 
Recitativo secco durch einen Orchestersatz, worauf das Cembalo allein 
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weiter begleitet, fürs zweite die Abgabe der eigentlichen Begleitung vom 
Cembalo an das Orchester; im letzteren Falle ist wiederum ein Unter- 
schied zu machen zwischen einem kurzen vorübergehenden Accompagnato- 
Werden mit Rückkehr ins Secco und einem definitiven Übergehen ins 
Accompagnato. Mit der ersten Art steht Hasse unter seinen bekannten 
Altersgenossen allein da. Bei Scarlatti ist uns ein Fall im >Oratorio 
della Ssma. Annunziata« bekannt, wo das Kecitativo secco durch eine 
zweisätzige Sinfonie unterbrochen wird. Es mag darin die Verzückung 
Maria beim Erscheinen des verkündeten Engels dargestellt sein, ein 
leiser, zart kontrapunktierter Choral, darunter der Baß nur in großen 
Abständen markiert ist, steigert sich zu einem AUegro, worauf im Secco- 
Kecitativ der Engel spricht. Hasse hat etwas ähnliches in der S. Elena 
I und II, ein kurzer tonmalerischer Orchestersatz erkUngt ins Recitativo 
secco hinein — es ist die Musik des nahenden Leichenzuges — , die Sing- 
stimme rezitiert einige Takte Secco, worauf »suUa parola« der Satz in 
der Subdominante wiederholt wird. Auch im Cantico 11 kommt vor dem 
Terzett der tre fanciulli ein Secco-Recitativ (Violoncello col basso) vor, 
in das zwei Orchesterzwischenspiele eingelassen sind. Beide Stellen 
stehen in der Nähe des dramatischen Höhepunktes. 

Das zeitweilige übergehen des Rec. secco ins Accompagnato findet 
sich motiviert auch bei anderen zeitgenössischen Oratorienkomponisten, 
doch dürfte Hasse es häufiger als die meisten anderen angewandt haben. 
Hauptsächlich ist das in späteren "Werken an stark pathetischen Stellen 
geschehen, wo der Affekt auf- und abwogt, so in den Pellegrini in dem 
Recitativ des Teotimo, in den beiden Monologen der Conversione, in der 
S. Elena II in Eudossas Erzählung und Helenas Gebet. Die in den 
Serpentes vorkommenden Stellen dieser Art verdanken ihr Dasein nicht 
besonderen inneren Gründen, vielmehr der vorübergehend gebrauchten 
Manier, die Instrumentalbegleitung im Recitativ nur als Zutat zu dem 
Stamme des expressiv geführten Generalbasses zu betrachten. Das 
Umgekehrte, das Zurückfallen des Rec. acc. ins Secco, um wieder 
Accompagnato zu werden, findet sich sehr geschickt im Daniello an- 
gewandt. 

Im dauernden Accompagnato -Werden des Recitativo secco hingegen 
unterscheiden sich Hasses Oratorien von denen seiner Mitarbeiter sowohl 
durch die Zahl als durch die wesentliche Art der vorkommenden Fälle. 
Zumeist läßt Hasse auf eine bedeutsame Textstelle in der Steigerung des 
Secco ein charakteristisches Instrumentalmotiv hineinklingen, worauf dann 
die Begleitung ständig beim Orchester bleibt. Neben dieser charakteri- 
stischen Art stehen die in der Zeit üblichen unauffälligen Einführungen 
eines Accompagnato ohne Motiv, wie sie am meisten in den Serpentes 
vorkommen, durchaus in der Minderheit. 
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Die weitergehende Gefühlsbetonimg im Texte der begleiteten Bed- 
tatire, die eben der Grand znr Einführung einer Instrumentalbegleitimg 
und zur Herausbildung dieser Formen gewesen ist, spi^elt sich noi- 
w^idigerweise in der Singstimmenführung der Hasseschen Accom- 
pagnati ab. Während die individuelle Manier, d. h. die Vorliebe für 
bestimmte melodische Wendungen dieselbe bleibt, finden wir dieselben 
Prinzipien des GefüUsausdruckes^ die wir in der Seccoführung beobach- 
teten, hier nachdrücklicher und ausgiebiger angewandt. Als Stichproben 
für größere ausdrückende und malende melodische Linien und ausladende 
Intervalle nenne ich von subjektiven Affekts- bzw. Willensäufierungen 
die strahlend, steigernd aufwärtsgewandte Linie in: 



Serp. 




die bittend abwärtsgeführte in: 




do man - darti pie - tä 



die Verquickung beider Bichtungen in der Frage: 



S. Petrus. 



— t^ ff tr . 



E 



tt 



ah quid af-fers, o mu - Her? 



die Hoch- und Tiefführung mit malerischer Lagenwirkimg in: 



S. Elena II. 



n 



^\i], i' ^" «^ r c P M- J1 ^ 



che Ta-ni- ma m'ingombra ri-spet-to - so ti- mo-re 



und in: 



Pellegr. 



j j' j'i 



s 



m 



al pie - del tuo se - pol - cro. 



Die Ausdrucksweise in der Harmonia successiva zu illustrieren, 
diene als Beispiel für die expressive Verwendung strahlender Dreiklangs- 
Litervalle die Stelle: 
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Cadata. 



^ 



^ 



i 



Pie-to - 80 eter^no Iddio 



für den besonders reichen Gebrauch von Intervallen der Septimen-Har- 
monien die mitleidvollen verminderten Quinten: 



S. Petrus. 



m 



^ 




ibid. 



J? 



cle-mens il - le 
die abwärtsgerichtete Sext in: 



S. Petrus. 



m= 



^ 



tri-stis ad -huc 




numquam numquam ces-sa - te la - cry-mae 



die verminderte Septime: 

S. Petrus. 



..J?^ 



f 



1 p i' ^- 




af- fec-tu a - ma - ro 



femer die kleine None: 



S. Elena 



'■i 



h 
^ 



1» 



n^ 



^ 



pie - tä, Sig - nor, pie - tä 



der triumphierende Septimenaufschlag: 

Pellegr. r[^[] f p ^^ 



s 



scor - ge - sti vin - ci - tor 



die große Septimen- und Nonenspannung in: 



w 



^ u u 1^ 



E^E 



b 



^5 



^ 



ÖEE 



ad ab - brac - ci - ar - la inte - so, ne spe - ri il fru - to 



die große Septimenspannung in: 



p ^^H^. 



IM •— 



il tem-pio tu - o 
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die übermäßige Quart in: 



S. Petrus. iö= 



^ 



&- 



F=^ 



V — k 



s 



o mors Do-mi-ni nie - i; 



endlich für Chromatik die Stellen: 



Serp. 



* 



Sö 




81 - ne spe 



und die tonmalerische: 



^ 



S. Petrus. 



1« 



^ ^' i ^-f. r. r r p 



al - to sti - pi - ti af - fi - xus 



Die Prinzipien der rhythmischen Textbehandlung in der Sing- 
stimmenführung des begleiteten Recitativs werden durch die folgenden 
Zitate anschaulich werden. Für die Anbindung eines Tones zum Zwecke 
des weichen Ansatzes auf einem leichten Taktteile bei längerer Dauer 
der Note nenne ich die Stelle: 



Serp. 



FP^ffi^ 



^^0 



la_ 



crymae 



und verweise auf die eben zitierte Stelle »o mors Domini«; auch für 
die motivierte Vermeidung des Einsatzes auf schwerem Taktteile ohne 
Anbindung kann ich zurückverweisen auf die Beispiele »clemens ille« 
und »nunquam cessate«, dazu sei noch die Stelle angeführt: 



S. Petrus. 



^fi^P^ 



g ^f- \>f-^ Vf- -f- 



s 



^ 



Plan 



ge, plan 



ge 



Dieses letzte Beispiel kann auch zur Veranschaulichung der natürlich 
sehr reich angewandten expressiven Dehnung eines Tones, wie der 
in Hasses Venezianischen Oratorien öfters angewandten Wiederholung 
eines affekthaltigen Wortes dienen, wofür ich auch noch an das 
Beispiel > nunquam, nunquam cessate« erinnere. Für derartige nach- 
drückende Wiederholungen von Wortgruppen nenne ich die Stellen: 
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Serp. 



^' i 6 ^' PI 



M^TX^ 



om-ni-po-ten-tis Dei, om -ni- po-ten-tis Dei 



ibid. 



ibid. 



M 
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FF^=rf=F 



81 - ne spe, si - ne spe 



-,¥ A (Mi 



H^i r f. 1^ it(c=.p=£fg=ff-'^'tfr- ^^ 



ec -ce f a - te-mur, ec 



ce 



fa - te-mur 



wobei ich auf die beidemale verschiedene Betonung aufmerksam mache. 
Auch um Erstaunen, oder einen Affekt zu malen, der sich sprung- 
haft, abgerissen äußert, bedient sich Hasse häufig rhythmischer Mittel. 
So z.B. im Giuseppe, als Joseph den Benjamin begrüßt: 
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iii^^.ui 



• • • • 
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ba - ci, 



tre - mi, 



lo guar- di, 



1e guar-di 
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oder in den Seufzern: 



S. Elena U. 






^ 



-7-V 



t? 



4^ 
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pie-tä, Sig - nor, Sig - nor, pie - tä 



Zumal in der melismatischen Dehnung von Silben über mehrere 
Töne geht Hasse in den Accompagnatis seines gesamten Oratorium- 
schaffens weiter als im Secco und bringt hier das, was er im Secco darin 
Scarlatti nachgegeben hatte, vollauf wieder ein. Auch hier beschränke 
ich mich auf ein paar Stichproben wesentlich melodischer, nicht manieren- 
hafter und Durchgangsdehnungen: 
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Depos. 



m 



Ä 



(Sb 




f p p V 



Virtü. im 



ah, pie - to - so mio Dio 



n 



pec - ca - vimus 



Serp. 



r p'^tc F s ti i i^ p 



in - gra 



ti a - ni - mi cri- men 



und verweise ferner auf die späteren Beispiele, in denen noch manche 
derartige Dehnung vorkommt, "über die Auszierung als Manier und 
Ausdrucksmittel wird im nächsten Kapitel abzuhandeln sein. 

Die Begleitung des Hasseschen Recitativo accompagnato ist, ent- 
sprechend dem reicheren Instrumentalmaterial und dem Wesen der Form, 
auch im musikalischen Ausdrucke weit interessanter als die des Secco^ 
und zumal weit ausgiebiger als die aller bedeutenden Zeitgenossen, aus- 
genommen den jüngeren Jomelli. Ich unterscheide der Übersichtlichkeit 
halber in dem Verhältnis der Recitativbegleitung zum dramatischen lu- 
halte den mittelbaren und den unmittelbaren Ausdruck: den 
mittelbaren, insofern die Singstimme in ihrem Ausdrucke unterstützt, 
den unmittelbaren, insofern der seelische Inhalt der Situation selbständig 
interpretiert wird. Die oft, u. a. von Burney, und auch hier schon 
wiederholt betonte Eigenart unseres Meisters, der Stimme innerlich und 
äußerlich durchaus die Führung zu geben, bringt es mit sich, daß in 
seinen Oratorien allgemein die erstgenannte Art überwiegt. Doch eben 
das Instrumental-Recitativ bildet hierin eine Ausnahme. Nicht allein an 
selbständigen Illustrationen (ich fasse das Wort nicht nur im anscham- 
ungsmalerischen Sinne) des Textes über die engeren Aufgaben einer 
^uten Begleitung hinaus, sondern auch an Ausdruck von unausgesproche- 
nen, in der Situation liegenden, subjektiven wie objektiven Stimmungs- 
und Bildwerten sind Hasses ßecitativ-Begleitungen außerordentlich reich 
und stehen darin gegenüber den Oratorien der Vorgänger wie der Zeit- 
genossen als ein künstlerisch und historisch gleichmäßig bedeutendes 
Neues da! 

Wir betrachten das Verhältnis der Begleitung zur Singstimme. 
Nachdem gesagt ist, daß die Prinzipien der Singstimmenführung die 
gleichen sind, wie im Secco, ergibt sich bereits als Folgerung, daß auch 
die Harmonia simultanea des Instrumental-Recitativs der des Secco 
ziemlich ähnlich sehen wird. Ein unterschied liegt nur in der Enhar- 
monik, die im Accompagnato weit öfter zur Anwendung kommt, als im 
Secco ^). Den Satz betreffend beobachten wir die viel gerühmte Okono- 

1) Hiller sagtin seiner Anweisung zum musikalisch-richtigen Gesänge, 
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mie, mit der alles etwa Bedeckende und Konkurrierende von der Sing- 
stimme femgehalten, mit der das klare wesentlich dreistimmige Gefüge 
des Accompagnements überall, wo gesungen wird, sich eben nur als Be- 
gleitung gibt. Wir werden bald von einem anderen, dem melodisch- 
kontrapunktischen Gesichtspunkte aus Genaueres darüber zu sagen haben. 
Mannigfaltiger als im Secco ist natürlich das rhythmische Ver- 
hältnis der Begleitung zum Gesänge. Den durchschnittlich festliegenden 
Akkorden des Secco entspricht auch hier ein Grundstock von fest- 
liegenden Streicherharmonien, der jedoch von einer blühenden Fülle 
rhythmischer Nuancen und Differenzierungen überdeckt ist. Schon da, 
wo die Begleitung wesentlich akkordisch ist, unterscheiden wir fest- 
liegende und bloß markierte, unter den ersteren wieder mild angesetzte 
gehaltene, und energisch vorgeschlagene Akkorde, unter den kurz mar- 
kierten, geschlagenen die eine männliche Kraft ausdrückenden auf 
schweren, die treibenden und peitschenden auf leichten Taktteilen. Es 
ist weder möglich, noch nötig, die unendlich differenzierte Skala von 
Kombinationen darzulegen, die Hasse mit diesen Möglichkeiten anstellt, 
um die dramatischen Inhalte verschiedenartig zu beleuchten. Auch die 
rhythmisch minutiösere Begleitungsarbeit fällt nie aus ihrer. sekundären 
Rolle. In der Hegel sind es hiervon nur Tremoli und Akkordwieder- 
holungen, die mit der Singstimme zugleich erklingen. Die letzteren pflegen 
alsdann allgemein auf einem unbetonten Taktteil einzusetzen, so daß der 

Sänger in der Tempofreiheit kaum eingeschränkt wird: 

während zur Taktzählung zwingendes a tempo-Mitspielen aller Takt- 




einheiten : 




mit der Singstimme zugleich nur an 



besonders herauszuhebenden Stellen, besonders an Recitativschlüssen vor- 
kommt. Melodisch selbständige Arbeit der Begleitung hingegen steht in 
Hasses reifen Jahren in der Regel in den Gesangspausen, die auch ent- 
sprechend länger sind als im Secco: der daraus erwachsende Vorteil ist 
klarste Verständlichkeit des Textes. 

Damit sind wir auf die melodische Gestaltung der Recitativbe- 
gleitung als solcher (unter, über und mit der Singstimme) gekommen. 



Leipzig 1774, p. 160: > Diese enharmonischen Übergänge oder Verwechslungen 
kommen am öftesten in begleiteten Kecitativen vor« | p. 200: >in unbegleiteten sind 
sie für das Gehör zu kahl, und für den Sänger zu gefährlich.« 

KamieÄski, Oratorien Ton Hasse. 17 
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In den Mischrecitativen (Secco-Accompagnato) der Serpentes ist von 
kontrapnnktischer Selbständigkeit kaum die Bede; die Imitation. konusit 
vor, aber nnr ausnabmsiveise; dagegen findet sieh der Brauch, an arios 
melismatischen Stellen die Oberstimme der Begleitung mit der Sing- 
stimme mitspielen zu lassen. Für beide Züge diene die Stelle als Beleg: 
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J J '' J 

I TTT 



-iS^ 
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6fe 



quis so - la - tur. 



r r I r 
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t 
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t 



m 
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r fh » f f ' 




1^ 



^ ^ u t 



t 



mi-se-ra si-ue spe, 




ta iac - ta - tur 



t 



Dagegen bemerken wir im S.Petrus einen kontrapunktischen und imi- 
tatorisch bewegten Satz als Recitativbegleitung. In den darauf folgenden 
"Werken aber findet sich eine unmotivierte Imitation nur noch ganz aus- 
nahmsweise im Daniello, die im Giuseppe: 



I 



G-iuda. 



^ ^ i \i l^h^ 




bi 



^ 



|t±^ 



^^ 



2K 



^ s^a_c^4^ ^ ^ ^Ej 



dal se - no. Ad - di - o, 



ad - di - 



F^^fT-t^j 7 r r r h 'r^^ 
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ist ersichtlich zum Zwecke eines besonderen Affektnaohdruckes eingeführt, 
ebenso die in der S. Elena II: 
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-Sl . " 
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pet - to 



che sfor-za a la - gri - mar 
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poeo f 



Das Mitspielen mit der Singstimme an obligaten Stellen finden wir in den 
Virtü, in der S. Elena in einer besonderen Verquickung, indem die Be- 
gleitung ein Motiv vorgibt, das die Singstimme nachher übernimmt, 
während das Accompagnement es zugleich in der Obersext spielt: 
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und von zwei Stellen im Cantico 11 ist die eine in der Beschreibung 
bereits mitgeteilt. Aus dieser Betrachtung geht hervor, daß Hasse konse- 
quent dahinarbeitete, alles satzUch unmotiviert Einengende. im Recitativ 
von der Singstimme fernzuhalten, daß er der Manier aus dem Wege 
ging, doch wo es der Idee nützen konnte, das Kanstmittel glücklich 
und sparsam anwandte, zumal in älteren Jahren. 

Daß die Ökonomie in Hasses eigentlicher Singstimmenbegleitung dem 
enormen musikalischen Eeichtum seines Becitativaccompagnements keinen 
Eintrag tut, wird ihre Betrachtung als Musik an sich, in ihrem 
direkten Verhältnis zur auszudrückenden Idee lehren. In der Möglich- 
keit dieser Scheidung schon zeigt sich die Eigenart des Hasseschen be- 
gleiteten Recitativs überhaupt. Die Vorbedingung einer solchen geson- 
derten Betrachtung ist neben genügender Ausgiebigkeit das tatsächliche 
äußerliche Nebeneinander von begleitetem Gesang und selbständiger 
melodischer Begleitungsarbeit. Auch die übrigen neapolitanischen Kom- 
ponisten halten im begleiteten Recitativ die Singstimme frei, doch von 
einem so selbständigen musikalischen Wert des Accompagnements wie 
bei Hasse kann bei ihnen nicht wohl die Rede sein. 

Nicht alle Hasseschen Recitativ-Begleitungen natürlich sind selb- 
ständig melodisch bezw. motivisch, das wäre nach dem Wesen der Form, 
nach ihrer vermittelnden Stellung zwischen Recitativo secco und Arie, 
nach ihrer stark wechselnden Affektenskala nicht denkbar, nur dort ist 
von melodischen Motiven die Rede, wo eine irgendwie gehobene Stimmung 
vorliegt. Doch die große Freiheit, die in der Bildung und Umbildung 
von Motiven gegeben ist, sowie das Hassesche Charakterisierungstalent 
ermöglicht trotzdem eine äußerlich und innerlich reiche Ausbeute an 
bedeutenden Recitativ-Begleitungen. Es können nicht alle Nuancen dieser 
thematischen Bildungen durchgesprochen werden. Ich begnüge mich mit 
den Feststellungen, daß einerseits jedes dieser Motive treffend auf dem 
jeweiligen Stimmungsteile sitzt, daß sie andererseits alle homophon ge- 
sanglich, zum großen Teile in Sequenzen und Echos gebildet sind, und 
an sich die Herkunft des Komponisten vom Gesänge sofort verraten; 
daß somit Charakteristik und melodische Schönheit in einer Art vereint 
sind, wie wir sie von Modernen etwa bei Mendelssohn wiederfinden. 
Beispiele von einleitenden Motiven sind in den Beschreibungen sattsam 
gegeben. Diese Kopfmotive, die in der Regel die Generalstimmung des 
folgenden Recitativs ausdrücken, stehen zumeist noch vor Einsatz der 
Singstimme. Einen Vorgänger hierin wie in der motivischen Behandlung 
der einzelnen Recitativteile hat Hasse in Vinci, der jedoch im Einzelnen, 
wie klar werden wird, noch nicht so weit über die Anläufe des guten 
Durchschnitts (Porpora, Porsile usw.) hinausgeht als Hasse. 

Zieht sich die melodische Charakteristik durch ein prägnantes Kopf- 
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inotiv als hervorstechender Zug durch Hasses gesamtes Oratorium- 
schaffen, so bemerken wir in der Bedeutung dieses Motivs für das ganze 
folgende Recitativ in den einzelnen Oratorien unterschiede, in deren zeit- 
licher Folge wieder eine fortschreitende Entwicklung nicht zu ver- 
kennen ist. 

In den Serpentes in deserto ist nur in einem einzigen Accompagne- 
ment ein Motiv durchgeführt, ohne indessen eigentlich umgedeutet zu 
werden. Es ist das die Spannung lösende Eecitativ des Engels »Aeneum 
facies serpentem« mit dem Motiv: 



i 



R 



• •J ^'j . . J 






Dagegen bildet das erste Recitativ des S. Petrus, von dem in der Folge 
noch die Rede sein wird, eine Ausnahme, da es motivisch an die Sinfonie 
angeschlossen ist und unter ihrem Drucke steht. Wenn in ihm das ein- 
leitende Motiv thematische Bedeutung hat, wenn es nach seiner beson- 
deren Aufstellung noch zweimal mit ähnlichem Ausdrucke auftritt, um 
beim vierten Male dem Worte »lacrymae« entsprechend umgedeutet zu 
werden; wenn der Durchführung eines zweiten Motivs, das thematisch 
den Worten »respicientem adhuc video magistrum meum« vorangestellt ist, 
und nach Einschiebung einer tonmalerischen Tremolopartie ins terribile 
umgedeutet wird, die Rückkehr in dieses erste Motiv folgt, so ist das 
als eine in besonderen Umständen begründete Antizipation der erst später 
konsequent und jedenfalls bewußt gebrauchten Form anzusehen. Denn 
der Cantico I weist nur mehr embryonale Anläufe zur Durchführung 
eines Motivs auf. Im ersten Recitativ des Anania tritt das einleitende 
Motiv zweimal auf, und nach einer frei, rhapsodisch begleiteten Partie 
kehrt ein zweites dreimal wieder. Auch in dem folgenden des Azarias ' 
dominiert ein Motiv, ebenso in dem der Drei vor der Arie »Perfidi«. 
Im Schlußrecitativ des Angelo ist das Hauptmotiv dreimal wiederholt. 
Über das Niveau des Oantico gehen auch die zeitlich folgenden Virtü 
(in dem Accompagnato der Speranza) und der Giuseppe (in Giuseppes 
Gebet und Schlußrecitativ, und an der vorerwähnten Stelle, wo Giuda 
Benjamins Abschied von seinen Eltern beschreibt) nicht wesentlich hinaus, 
das Motiv wird wiederholt, doch nicht umgedeutet. 

Erst in den Pellegrini von 1742 findet sich zum ersten Male diejenige 
Art motivischer Umdeutung im begleiteten Recitativ, die als die letzte 
und ^höchste Stufe in der Entwicklung dieser Form zu betrachten ist. 
Au<^ hierin ist Vinci der Vorgänger unseres Meisters. So wird das 
bedeutende Accompagnato der Rebecca in seinem »Sacrifizio di Jefta« 



262 



in. Kapitel. 



von zwei Motiven beherrscht: das erste, fanfarenartig, von Haus aus 
dehnbar^ dominiert zuerst in seinem ursprünglichen Ausdrucke, dann, 
belebter, in punktiertem Bhythmus; das zweite, ausgiebiger verarb^ete 
wiederholt sich zu^st in der unauffälligen XJrgestalt: 




-I — h 






um nach tonmalerischen Tremolis zum Thema ausgebaut zweimal wieder- 
zukehren: 
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daraus das in der Folge dreimal wiederholte Stück: 




rfe: 
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herausgewachsen ist. Die beiden, nur durch ein Secco voneinander ge- 
trennten Recitative des Teotimo und des Giuda am Höhepunkte der 
Pellegrini sind in ähnlicher Weise gearbeitet; doch wie die Hasseschen 
* melodischen Gedanken überhaupt charakteristischer, mehr aus der ge- 
gebenen Stimmung herausgewachsen sind, als die Vincischen, so wachsen 
auch die einzelnen Umdeutungen in den genannten Stücken mehr aus 
den einzelnen Stimmungsphasen heraus^ kontrastieren infolgedessen stärker 
gegeneinander und erzeugen einen lebhafteren Wellenschlag der Affekte. 
Neben diesem inhaltlichen steht auch noch ein formaler unterschied 
zwischen der Hasseschen und der Vincischen Art: Hasse liebt es in 
seinen Oratorien nach 1742 womöglich auch Interjektionen und Unter- 
malungen an das dominierende Thema anzuschließen und in zweithemigen 
Secitativen am Ende in irgend einer Form zum ersten Motiv zurückzu- 
kehren; beides geht darauf hinaus, die subtiler zergliederte Einzelarbeit 
gleichzeitig zu einer künstlerischen Einheit zusammenzufassen. In dem 
erstgenannten Recitativ Teotimos wird das elastische erste Motiv: 
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folgendermaßen umgedeutet: 



ä^ 



m 



W- 




Adagio, 



und auch nachdem das zweite Motiv: 



^^^'M^ ^^ 



zur Herrschaft gekommen ist, sind die in diesem Teile erforderlichen 
untermalenden Interjektionen aus der zweiten Gestalt des ersten Motivs 
hergeholt: 



^fe t 




]?fach verschiedenen Umwertungen auch des zweiten Motivs verschmelzen 
schließlich äußerlich und innerlich beide Ritornelle in dem Satze: 
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Das zweite der genannten Recitative, das des Giuda (»di quell' masso«) 
ist einthemig, und mag hier zur Exemplifizierung der thematischen 
Durchführung in solchen Hasseschen Recitativen dienen. Das Motiv: 




kehrt in der Entwicklung der Affekte in folgenden veränderten Gestalten 
wieder : 
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Solche motivischen Durchführungen finden sich alsdann in allen 
Hasseschen Oratorien diesseits der Pellegrini, wo es tunlich ist, d. h. wo 
der Text eines Recitativs durch gehobene Stimmung Grund und Möglich- 
keit zur Anlegung dieser, immerhin lockeren melodischen Fesseln gibt. 
In den hergehörigen Beschreibungen ist wiederholt auf bedeutende Stellen 
dieser Art aufmerksam gemacht worden. 

Daß diese Art thematischer Durchführung Schule machte, ist nur 
selbstverständlich. Unter den Komponisten, die hier in Hasses Spur 
traten, befinden sich vor allem die besten deutsch-italienischen Oratorien- 
meister der Folgezeit, Jomelli, Naumann, Haydn, jeder natürlich mit seiner 
individuellen Note im Detail. Der Hasseschen Art am nächsten, auch 
in der thematischen Erfindung, kommen die begleiteten Oratoriumsreci- 
tative Josef Haydns, die nur formal insofern lockerer sind, als bei vor- 
kommender Mehrthemigkeit nicht das erste Thema zusammenfassend 
dominiert, sondern die Hassisch fein gearbeiteten Motivdurchführungen 
nebeneinander stehen. So im Ritorno di Tobia. Das einheimische italie- 
nische Oratoriumsrecitativ der nachhasseschen Zeit steht, wie natürlich, 
in der allgemeinen geistigen Auffassung der Vorwürfe und im Gesamtstil 
dem Hasseschen nicht so nahe, wie das deutsch-italienische, aber weit näher 
doch, als das Secco dieser Schule zu dem Hasseschen Secco. Das Prinzip 
der motivischen Durchführung ist übernommen. Francesco da Majo, der 
als ein Gipfel dieser jung-neapolitanischen Komponistengruppe gelten darf, 
hat z. B. in seinem Oratorium »Gesü sotto il peso della Oroce« ausge- 
zeichnete Durchführungen. Dagegen besteht der Grundstamm der Ma- 
joschen Recitativbegleitungen noch weniger als bei Hasse in dem gehaltenen 
Streicherakkord, dem stillen > Heiligenschein«, den unser Meister doch 
noch recht oft angewandt hatte, der Heiligenschein ist zur funkelnden, 
glitzernden Strahlenkrone geworden, außer dem in den Pausen der Sing- 
stimme erklingenden Thematischen sind es fast nur erregende Interjek- 
tionen, die hier den Gesang begleiten; ein Fall, wo das begleitete Reci- 
tativ als Mittelteil in eine Arie gestellt ist, und durch die Fermate am 
Höhepunkte auch stilistisch stark in den Bereich der Arie hineingerückt 
ist, ist bezeichnend für die Neigung, diese beiden dramatischen Formen 
miteinander zu verschmelzen. 
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Soweit in der Instrumentation der Accompagnati das Cembalo als 
Hauptinstrument ins Spiel kommt (in den Serpentes und in den Misch- 
recitativen der übrigen Oratorien), ist darüber schon gesprochen worden. 
Das Orchester der Kecitativbegleitungen bilden in Hasses sämtlichen 
Oratorien bis zur S. Elena II die Streicher mit Cembalo. Erst in der 
S. Elena n und im Cantico 11 kommen ausnahmsweise Holzbläser dazu. 

Hand in Hand mit der emotionellen Hebung des begleiteten Hecita- 
tivs geht bei den Hasse folgenden Jung-Neapolitanern, wie schon erwähnt, 
die musikalische Vernachlässigung des unbegleiteten, so daß bei ihnen in 
der Tat eine tiefe Kluft zwischen Secco einerseits und den von Instru- 
menten begleiteten Teilen (Accompagnato und Arie) andererseits entsteht. 
Der Zwiespalt also, der bei den vorhasseschen Meistern zwischen Reci- 
tativ (Secco und Accompagnato) und Arie gelegen hatte, hat sich 'nur 
verschoben. Das Theatralische im üblen Sinne aber, ein Zuviel an 
Emotionalität infolge von solchen Kontrasten, die nur vom Bühnenbilde 
und -vorgange überbrückt werden könnten, ist wieder in das italienische 
Oratorium eingedrungen und hat damit seinen Verfall besiegelt. Mozarts 
an einheimische italienische Muster angelehnte »Betulia liberata« ist ein 
allgemein bekanntes Beispiel dieser Art. Weit ehrenvoller als in Italien 
endete die Gattung bei den vorgenannten Deutsch-Italienern Naumann 
und Haydn; und wenn auch mit ihnen die Gattung abstarb, so ist doch 
nicht von einem Verfall und langen Welken, sondern nur von einem 
Fertigsein, einem Aufhören nach naturgemäßer Ausschöpfung die Kode. 
Die wichtigste Hassesche Errungenschaft, die Beseitigung der Kluft 
zwischen ßecitativ und Arie durch ökonomisch abgestufte Verteilung der 
Gewichte auf alle Formen des Oratoriums, wird von den Deutsch-Italienern 
nicht in den Wind geschlagen, und darum sind auch ihre letzten Oratorien 
noch künstlerisch bedeutende Werke. 



§3. 
Die Arie. 



Das Hinstreben des Hasseschen Recitativs zu geschlossenem melo- 
dischen Ausdrucke, das Übergehen und Mündei^ in die festgeformte Arie 
ist im voraufgehenden Paragraphen wiederholt erwähnt worden. Das 
Zurücksinken aus der Arie ins Recitativ ist in seiner notwendigen Schroffheit 
eher geeignet, das Gefühl eines stärkeren Gegensatzes zwischen beiden For- 
men, und das eines Einschnittes zwischen den einzelnen Szenen hervorzu- 
rufen. Das ist natürlich kein ästhetischer Mangel, sofern dieser Abschnitte 
nicht zu viele da sind. Daß dies bei Hasse nicht der Fall ist, beweist 
die Zahl der vorhandenen Arien und Szenen, die durchschnittlich zehn 
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beträgt Bis zu seinem letzten Werke hat Hasse diese Einschnitte nicht 
zu vermeiden gesucht, und wenn sodann im Cantico 11 das Becitativ wie- 
derholt unmittelbar auf die letzte Kadenz der Arie einsetzt, so ist tatsäch- 
lich der Einschnitt dadurch keineswegs yermieden. Umgekehrt ist man 
aber auch nicht gezwungen anzunehmen, daß Hasse in der Ausführung^ 
seiner früheren Oratorien überall buchstäblich Absätze und Pausen haben 
will, wo BedtatiT und Arie, oder andere dramatische Formen aneinander- 
grenzen. Näheres darüber im 4. Kapitel. 

Die in sämtlichen H!asseschen Oratorien bis auf den Cantico H kon- 
sequent durchgeführte dreiteilige Dacapoform ist dieselbe, wie Leo und 
Vinci sie durchgehend und wie Porpora sie vorwiegend gebraucht. Doch 
sind Porporas Arien in dem wiederholt genannten Oratorium K. B. 
Berlin MS. 17780 (wenn es von Porpora ist) noch ganz vom älteren, 
Scarlattischen und Lottischen Schlage. Ein streng einheitlicher Typus 
läßt sich bei diesen Meistern noch nicht feststellen, nur das Grund- 
schema der Dreiteiligkeit läßt sich als durchaus vorwiegend bemerken. 
In Alessandro Scarlattis durchschnittlicher Oratoriumsarie ist der Dacapo- 
teil und der Mittelsatz etwa von gleicher Länge. Die beiden Text- 
strophen sind beide in ähnlicher Weise durchkomponiert, mit öfterer 
Wiederholung von Worten und Wortgruppen, aber im ganzen nur je 
einmal. Die ein- und überleitenden, gelegentlich auch abschließenden 
Bitomelle sind zumeist auf ein durchgehendes Motiv gearbeitet, das oft 
auch in meisterhafter Arbeit durch die Begleitung der ganzen Arie 
durchgeführt ist; doch eine Begel läßt sich in beiden Beziehungen kaum 
aufstellen« Auch nicht für die Art der Stimmeinsätze im Hauptteile. 
Neben dem einfachen Einsätze nach Ausklingen des einleitenden Bitor- 
nells finden wir wohl ebenso oft die altvenezianische Praxis, nach dem 
Bitornell der Singstimme ankündigend nur den ersten Halbsatz oder das 
Kopfmotiv des Gesangsthemas zu geben, den Best der Phrase durch die 
Instrumente zu Ende spielen und nach dieser Ankündigung erst den 
eigentlichen definitiven Einsatz folgen zu lassen. Diese Art findet 
sich auch bei den Scarlatti zeitlich benachbarten Oratorienmeistem Lotti 
und Gasparini, und auch bei Porpora und Caldara, die dabei bereits die 
große festgeschlossene Arienanlage der jüngeren Neapolitaner haben. 
In Vincis Oratorien endlich steht die Form in allem Detaü fest, die in 
Hasse einen ihrer größten ErfüUer gefunden hat. Der Orchestereinleitung, 
die eine leichte Variation des Gesangsthemas darstellt, folgt die zu einem 
großen Satze gespannte erste Komposition des Haupttheils, ein kurzes, 
motivisch aus der Einleitung gespeistes instrumentales Zwischenspiel leitet 
zu der zweiten Durchkomposition der ersten Strophe über, die in der 
Dominante und Subdominante beginnt, bald aber in die Grundtonart 
einschwenkt; sie breitet den melodischen Gehalt des ersten Abschnittes 
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weiter aus und führt ihn zu einem Höhepunkte. Einer abermaligen kurzen 
instrumentalen Überleitung folgt der wesentlich kürzere einteilige Mittel- 
satz, bald auf neuem, bald auf thematischem Stoffe des Dacaposatzes 
aufgebaut, an dessen Ende ein »d. c.< die Wiederholung des Haupt- 
isatzes vorzuschreiben pflegt. Es ist viel über die Steifheit dieser Form 
deklamiert worden. Hasses Arie, die für die Geschichte dieses Schemas 
dasselbe bedeutet, was Beethovens Sonate für die Geschichte der Sonaten- 
form, die vollste Blüte, das Letzte, worüber man nicht mehr hinaus- 
gekommen ist, widerlegt mit ihrem Reichtum an charakteristisch kristal- 
lisiertem Affekt einen solchen Vorwurf. Die rein musikalische Be- 
trachtung der Hasseschen Arie wird mit der Herausstellung der enormen 
Fülle an künstlerischen Ausdrucksformen am klarsten seine Haltlosigkeit 
an den Tag legen. 

Ist im begleiteten Becitativ der Ausdruck ziemlich über Singstimme 
und Begleitung verteilt, so wird er hier mehr ausschließlich vom Gesänge 
getragen. Und sind in einer Hasseschen pathetischen Arie die Linien 
des Gesanges begriffen, so ist das melodische Wesen der ganzen Kom- 
position begriffen. Von Scarlattis Arie kann dies noch nicht gesagt 
werden, wohl aber von derjenigen seiner Schüler, Porpora, Hasse, Leo, 
Vinci. Caldara stellt das Ubergangsstadium dar von der größeren In- 
strumentalität der Scarlattischen, Gasparinischen und Lottischen zu der 
Vokalität der Arie der zweiten neapolitanischen Schule. Wir betrachten 
diese Entwicklung zunächst an der Gestaltung des Vokalpartes. 

Scarlatti deklamiert wesentlich syllabisch, es kommt je eine Silbe auf 
eine Note, wogegen Melismen, sowohl die Durchgangsmelismen wie die 
als wesentlich melodische Melismen zu bezeichnenden nur zum Aufsetzen 
von besonderen Lichtern benutzt sind. Doch Metrum wie Rhythmus der 
Textvorlage ist schon frei nach dem Empfindungswerte der einzelnen 
Silben behandelt, Wörter und Wortgruppen werden wiederholt. An 
reichem Gebrauche einer künstlerisch begründeten Melismatik stehen die 
Arien Hasses und seiner neapolitanischen Nebenmänner in der Musik- 
geschichte wohl ohne Gegenstück da. So ist denn Metrum und Rhyth- 
mus der Dichtung in Hasses Oratorien-Arien nur ausnahmsweise einige 
Takte hindurch, und alsdann zumeist im Thema, gewahrt. Die reich 
angewandte Wiederholung von Satzteilen geschieht selten ohne Grund, 
zumeist handelt es sich um affekthaltige Wörter oder Wortgruppen, 
deren Gehalt durch die Repetition unterstrichen wird, und wo der Grund 
nicht logischer, da ist er zum mindesten rhythmischer Natur, liegt also 
in einer dem Text und der Musik gemeinsamen Kategorie : es entspricht 
ihr alsdann gewöhnlich ein Echo, eine wörtliche melodische Wiederholung 
auch in der Musik. 

Einen regelmäßigen melodischen Bau weist schon Scarlattis Arien- 
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stimme auf. Die miteinander symmetrisch korrespondierenden Melodie- 
glieäer sind zwar nicht genau, aber meist annähernd von gleicher Länge. 
Auch die Pausen zwischen den einzelnen Gliedern sind, je nach Maß- 
gabe der Zwischenarbeit der Begleitung, verschieden lang. Eine Gliede- 
rung der Phrasen in irgendwie abgegrenzte und wesentlich wiederkehrende 
Motive ist jedoch noch kaum durchführbar. Als Beispiel diene der Bau 
der schönen Arie >Sommo Dio« aus dem Oratorio della Ssma. Annun- 
ziata. Nachdem im 6. und 9. Takte dieses Stückes die oben erwähnte 
Ankündigung erfolgt ist, setzt die Singstimme im 13. Takte mit dem- 
selben gehaltvollen Motiv ein, doch gehört dieses Glied nicht in den 
symmetrischen Bau der folgenden Melodie hinein: der 42/3-taktigen Phrase 
zu 5 Thesen von T. 15 — 19 entspricht die rhythmisch gleiche von T. 20—24 
und die nur vierthesige und 41/3 -taktige von Auftakt T. 24 — 28. Der 
zweite und dritte melodische Satz besteht dann wieder aus symmetrisch 
korrespondierenden Gliedern. 

Die tiefen Einschnitte innerhalb eines melodischen Satzes durch ob- 
ligate Gesangspausen mit motivischem Eingreifen der Begleitung hat 
Hasse wesentlich beseitigt. Die Einschnitte innerhalb der geschlossenen 
Melodie beruhen in der Regel nicht mehr auf der Auslassung von Thesen 
durch obligate Pausen. Dafür aber haben sich die beiden großen Ei- 
tornellpausen an den Satzenden zumeist noch gedehnt. Das entspricht 
dem bedeutenden Wachstume der ganzen Arienform 1) durch die weiter- 
gehende melismatische Dehnung im Ganzen und 2j durch das zweimalige 
Durchkomponieren des Dacapoteiles. Zu diesen beiden Pausen kommt 
als Folge der letztgenannten Änderung, die nach meinem bisherigen 
Wissen Caldara und Pörpora zuerst durchführten, noch eine kürzere dritte 
zwischen den beiden Abschnitten des Dacaposatzes. Zwischen diesen 
Pausen nun vermag sich buntestes melodisches Leben zu entfalten, und 
schon in Hasses Melodiebau und -bildung ist eine solche Fülle an ver- 
schiedenartigen Kombinationen festzustellen, daß nach näherem Besehen 
von mehr als einer äußerlichen Umrahmung, etwa von einer Behinderung 
in der freien Ausprägung eines künstlerischen Charakters, von einer 
Schematisierung des Inhalts durch die Dacapoform nicht gesprochen 
werden kann. Bereits in der Untersuchung über die Authentizität des 
Daniello (Kap. II, § 3) ist der erste Abschnitt der Gesangsführung einer 
Hasseschen Arie zergliedert und betrachtet worden. Es ist natürlich 
nicht möglich, alle Kombinationen hier aufzuzählen, die Hasse in dem 
gegebenen Rahmen macht, es müssen nur wenigstens die auffallendsten 
gemeinschaftlichen Merkmale genannt werden, was ich der Abgelegenheit 
der Materie wegen an der Hand von Analysen zweier in den Beilagen 
abgedruckter Hassescher Arientypen tue. 

Die Arie »Raggio di luce« aus der S. Elena I ist ein typisches Bei- 
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spiel schneller temperamentvoller Arien. Zunächst für den metrischen Bau 
der Melodie. Die Taktart ist gerade. Der erste Takt [ ,, _, .f ^ gi 




fällt nicht strikt in das symmetrische Gefüge hinein, entspricht vielmehr 
dem zweiten »sommo Dio« der Scarlattischen Arie. Vom zweiten Takte 
ab (dem g*^) nun beginnt der strenge melodische Satz in Gliedern zu je 
4 Thesen: 1) T. 2—5, 2) T. 6—9, 3) T. 10—13, 4) T. 14/15 (Erweiterung 
T. 16—21) und 22/23 (Coda T. 24/25). Die Erweiterung, innerhalb des 
vierten Gliedes gehört zur Kegel in der zweitneapolitanischen Arie, die 
nachschwingende Coda nicht eben zu den Seltenheiten. Die Erweiterung 
des Anfanges ist auch vor dem zweiten Abschnitte wieder da^ dagegen 
fehlt sie innerhalb des Satzes, und die Coda ist zu einem sich unmittelbar 
an das letzte Glied anschließenden neuen melodischen Satze ausgewachsen. 
Der erste Satz des zweiten Abschnitts besteht (ungerechnet den ersten 
Takt) aus 3 Gliedern zu 4 Thesen (T. 2 — 13). Im folgenden aber wird 
der Bau ganz frei: einer fünf thesigen Periode (T. 14 — 18) folgt eine gleiche 
(T. 19 — 23), doch bereits auf deren letzter Thesis (T. 23) setzt ein neues 
System von 2 Thesen, 23/24, zwei weiteren, T. 26/26, und 2 + 1 (Er- 
weiterung), T. 27 — 29, die diese Hälfte des zweiten Abschnittes mit dem 
öanzschlusse abschließen. Der folgende Satz ist wieder regelmäßig aus 
4x4 Thesen gebaut mit Ausnahme einer echoartigen Einschiebung in 
T. 34/35, doch kann in dem vorletzten Takt (46) eine kleine Kadenz an- 
gebracht werden, die eine zweite Erweiterung darstellen würde. Nach 
13-taktiger Pause konmit nun der ruhiger gebaute Mittelteil ohne die 
Anfangserweiterung, ein Satz von 4x4 Thesen mit einer längeren Er- 
weiterung im letzten Gliede und Platz für Koloraturen am Schlüsse des 
ersten (T. 8) und zweiten Halbsatzes. 

In der lyrischen Arie >Caro mio Dio« aus der Deposizione herrscht 
ein belebender ^g-Takt. Der Bau der Singstimmenmelodie beginnt eben- 
falls mit einem Gliede, das nicht in das strenge symmetrische System 
hineingehört: dieses beginnt erst mit T. 5. Der erste Abschnitt besteht 
aus einem Satze, der bis auf die am Grundrhythmus nichts ändernde, 
keine neue Thesis zufügende Zerdehnung von »peccato« über 2 Takte 
völlig symmetrisch, doch in der Zusammensetzung der Halbsätze asym- 
metrisch ist: die beiden Halbsätze enthalten je (3x2) + (2x2), beide 
zusammen 20 Thesen. Im zweiten Abschnitte verkehrt sich durch die melis- 
matische Dehnung auf > peccato« das Verhältnis der Glieder des zweiten 
Halbsatzes: es entsteht ein Satz von (3 x 2) + (4 x 2) + (3 x 2) Thesen, 
80 daß also je die inneren und äußeren Glieder miteinander korrespon- 
dieren. Doch darauf kommt wieder ein abschließender Halbsatz von 
(3 X 2) -I- (2 X 2) Ruhepunkten, dem 5 Takte zur Einfügung der großen 
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Kadenz angehängt sind. Nach nur 5 Takten Pause folgt der Mittelteil, 
bestehend aus (4 x 3) + (3 X 2) Thesen , mit einer Zerdehnung einer 
Thesiswirkung über 2 Takte (T. 6/7). 

Gerade umgekehrt wie dieser Rhythmus im Großen liegen die rhyth- 
mischen Verhältnisse der beiden Arienmelodien im Kleinen. Den ein- 
facheren Proportionen im Bau der Arie »Raggio di luce« entspricht ein 
reiches rhythmisches Kleinleben.' Um nur den ersten Abschnitt darauf- 
hin zu betrachten : schon im zweiten Takte rennt die Bewegung nach den 
explosiv aus dem längeren Kopftone heraussprudelnden Sechzehnteln auf 
dem zweiten g'^ auf, fließt dann einen Takt wieder glatt weiter, nimmt 
in T..4 ein ähnliches, nun freilich schon leichter zu überflutendes Hin- 
dernis, um dann abzufallen und kurz zu ruhen; ruckweise, in jedem Takte 
gehindert, bricht sie sich in den kurzen Schritten der Doppelsequenz 
energisch Bahn, es ist, als ob in jedem Takte ein Stück von einem Fels- 
block abgebrochen würde, und nach den beiden glatten Abfällen in 
Takt 14 u. 16 bekommt derselbe Rhythmus sogar, ohne seinen ruckweisen 
Grundcharakter zu verlieren, durch Anbindung, melismatische Dehnung 
und Zusammenschluß zu einer einheitlichen melodischen Linie doch einen 
heldischen Schwung und Fluß, bis in T. 21 das Hindernis überwunden 
ist und der Abfall ziemlich glatt, immerhin in T. 21 noch pikant auf dem 
zweiten Achtel aufgehalten, als ob spielend noch ein letzter geringer 
Widerstand gebrochen würde, herabströmt; wie mechanische, unwillkür- 
liche, zurückhaltend schwer sich gegenstemmende Schritte, die man nach 
einem vollendeten schnellen Laufe macht, nehmen sich die letzten schweren 
Noten auf >maggior mi fä« aus. Die innere Begründung des lebhaften 
rhythmischen Ringens, das sich in prächtiger Steigerung hier abspielt, 
und namentlich des durchlaufenden charakteristischen Hauptrhythmus 

J^ J J^l ^^®^^ nicht eben fern, eine begeisterte Kraft ringt sich in der 
greisen Kaiserin empor, die sie zu dem Werke befähigt, das den Inhalt 
des Oratoriums S. Elena ausmacht. Die rhythmischen Verhältnisse im 
zweiten Abschnitte liegen so ähnlich wie hier, daß eine gesonderte Dar- 
stellung sich erübrigt. 

Wird hier eine symmetrische Struktur mit federndem, elastisch be- 
wegtem Rhythmus gefüllt, so fließt in den komplizierten Proportionen von 
»Oaro mio Dio« ein rhythmisch gar sanftes, mildes Blut. An der nötigen 
rhythmischen Würze fehlt es natürlich auch hier nicht! Schon das Sich- 
Herauslösen der Achtelbewegung aus der langen »messa di vocec des 
Anfangs ist eine, weitere sind der Wechsel dieser Achtelbewegung mit 
der Bewegung in Vierteln, Drei Viertelnoten und Ruhepausen, die Ein- 
fügung von kurzen Durchgangsnoten, ausgeschriebenen kurzen Vorschlägen 
und einem obligaten Rubato in T. 10 — 13 des zweiten Abschnittes, wozu 
noch die willkürlichen Manieren und Passagien zu setzen sind (s. Beilage). 
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Ein großer Teil dieser eben nicht aufregenden Würzmittel wird aber noch 
durch die gleichmäßige Achtelbewegung in der Begleitung gedämpft. 
Kurzum, wir sehen in beiden Arienmelodien die rhythmische Wirkung im 
Kleinen sich mit der des Phrasenbaus ergänzen, indem ein reiches, tem- 
peramentvoll sprühendes rhythmisches Leben einfachste formale Falten 
wirft, ein sanfter Fluß aber durch asymmetrische formale Verhältnisse 
gewürzt wird. Was aus diesen Spezialbetrachtungen sich für Hasses ge* 
samte Oratoriumsarie verallgemeinem läßt, ist folgendes: der Rhythmus 
der Singstimmenführung bildet ein Gebiet reichen und feinfaserigen künst- 
lerischen Ausdruckslebens, von den größten bis zu den kleinsten Teilen 
herab. Ein durchgehender, im Thema enthaltener Hauptrhythmus drückt 
das Wesen der auszudrückenden Stimmung charakteristisch aus, doch ist 
in seiner Anwendung einerseits stets darauf gedacht, ihn durch reichen 
Wechsel zu variieren ; in dieser anregenden Variation wiederum wird sorg- 
fältig eine ästhetische G-renze nach Maximum und Minimum hin inne* 
gehalten, was in starken, temperamentvollen Stimmungen durch Anwen- 
dung einfacher metrischer Verhältnisse (Melodiebau, Täktart), bei sanften 
AfEektinhalten durch maßvolle Würzung bald rhythmischer, bald metri- 
scher Art geschieht. Inwiefern die Begleitung am rhythmischen Leben 
anregend oder hemmend teil hat, wird später zu betrachten sein. 

Ich betrachte die Singstimmenführung in »Baggio di luce« weiterhin 
in melodischer Hinsicht. Raketenartig fährt sie auf >raggio€ von dem 
hochgelegenen Grundtone c^ in Stufen bis zur Quint g'^ hinauf, um von 
da gleichfalls in ununterbrochener Stufenkette eine Duodezime bis zu c* 
herabzugleiten (>dal ciel discende«); sowohl nach Lage und Umfang (später 
geht es nur noch um einen Ton höher und um 3 tiefer) als nach Cha- 
rakter stellt dieses Glied das Kommende im Wesen völlig fest. Die die 
ganze Arie charakterisierende Energie ist in diesem kühngeschwungenen 
>Thema« gewissermaßen kondensiert vorausgenommen, das ja auch, wie 
früher bemerkt, metrisch länger als die folgenden Phrasen ist und durch 
das Ausruhen auf dem Grundtone als etwas in sich Abgeschlossenes wirkt. 
Eine Oktave höher als der letzte Ton setzt die zweite Phrase ein, die 
sich nun nicht mehr so energisch und glatt durchsetzt wie die erste, 



vielmehr in einer Sequenz aus dem kurzen Motiv: r=±= , das vier- 



4fF 

mal immer eine Terz höher (nur rhythmisch verschieden) wiederkehrt, 
sich schrittweise emporarbeitet; in der Übereinstimmung der dritten Phrase 
mit dieser zweiten liegt eine weitere Steigerung und Aufstauung. Die 
vierte, erweiterte Phrase scheint zunächst von diesem Höhepunkte herab- 
f Uhren zu sollen in dem ersten der beiden Läufe von T. 14 u. 16, die 
gleich dem Hauptteil der ersten Phrase stufenweise heranterrauschen, 
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doch am Schlüsse in dem Terzaufschlag Verwandtschaft mit den vorher- 
gehenden Sequenzen zeigen. Aber bereits die Modulation nach der Do- 
minant in T. 16 deutet weiter: in den Intervallen des Dominant-Septimen- 
Akkordes von G-dur steigt die Melodie, auch rhythmisch gestaut, zum 
eigentlichen melodischen Höhepunkte, dem hier ein Viertel lang ausge- 
haltenen (in T. 14 nur flüchtig gestreiften) a^ empor, steigt dann erst 
wieder im Akkord um eine Oktave herunter, um aber, wie plötzlich sich 
auf etwas Besseres besinnend, sich in einem glänzenden Septimensprung 
auf g^ zurückzuschwingen und von da nun in Stufen geschmeidig zum 
Grundton der Dominant-Tonart herabzugleiten. Mit großen Intervall- 
schritten ^VI'^^X^^V, die aber vom Sänger durch Manieren ein wenig 
gemildert werden dürften, stellt sie sich in den letzten Takten auf dem 
unzweideutig erreichten Boden der Dominant-Tonart definitiv fest. In 
ihr beginnt auch der zweite Abschnitt. In die Unterquart transponiert, 
wiederholt sich wörtlich das Thema, woran sich in gleicher Transposition 
die zweite Phrase des ersten Abschnittes schließt. Doch indem nun die 
Hälfte derselben Sequenz in der Terzlage der Grundtonart folgt, ist un- 
merklich ein Übergang zu E-dur zurückgewonnen. Der erfolgt allmäh- 
lich, indem der zweite Teil dieser Phrase noch in G-dur in der Bedeu- 
tung der V zu C-dur mündet, und zwar bekommt die Singstimme kluger- 
weise Ä2, also einen tonikaeigenen Ton von G-dur und zugleich den 
Leiteton zu C-dur. Immerhin ist hier ein gewisser Einschnitt vorhanden, 
da das Ende der Kückmodulation mit dem Ende des melodischen Satzes 
zusammenfällt und die letzte Halbphrase, die mit dem Quartsprung auf 
»maggior« den weiter und weiterstrebenden Sequenzen energisch Halt 
gebietet, Höhepunkt [g^] und Abfall (die abwärts gerichtete Stufenkette von 
/^ zu Äi) diese melodische Einheit knapp und klar heraushebt. Doch der 
Einschnitt ist kein Punkt, sondern ein Doppelpunkt : das Tor zu der nun 
folgenden Durchführung, die auch dadurch vorzüglich an das Vorher- 
gehende angeschlossen wird, daß der Takt 13 ihren motivischen Stoff 
von ungefähr vorausnimmt. Dieser Stoff ist aus dem Sequenzmotiv: 

4^ 



P f~ geschöpft, mit dessen charakteristischem kurzem 



Sekundschritt in verschiedenen thematischen Kombinationen operiert und 
moduliert wird. Aus C-dur geht es in T. 17 nach F-dur, in T. 19 nach 
D-moU, T. 22 nach G-dur, doch bereits in T. 24 stehen wir fest und 
sicher wieder in C-dur. Zugleich mit der vollendeten Rückkehr nach 
der Dominant (T. 23) beginnt eine andere Weise der Durchführung : nicht 
melodisch, sondern rhythmisch und harmonisch sind diese Takte 23 — 26 
der Sequenz T. 6 ff. des ersten Abschnitts verwandt; die melodische 
Linie darin schlägt, von dem reperkutierten g'^ sich abstoßend, immer 
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höher hinauf, bis sie endlich beruhigt in der Höhe bleibt und weitersteigt 
zum Höhepunkt a^^ der dann den Anfang des wieder in großen Inter- 
vallen vollzogenen Ganzschlusses bildet. Nach diesem Einschnitte ist es, 
als ob eine Erschöpfung einträte, in abgerissenen kurzen Stücken kommt 
die folgende Phrase heraus, die harmonisch mit dem Thema abzüglich 
dessen ersten Taktes übereinstimmt, als Rhythmus aber in der ersten 
Hälfte den durchgeführten Hauptrhythmus, in der zweiten Hälfte den 
milderen aus T. 4 des Themas hat, der in den folgenden 2 Takten noch- 
mals nachdrücklich wiederkehrt, ebenso wie der melodische Stoff dem 
durchgeführten Motiv (Wendung aus T. 25 des Durchführungsteils und 
ursprüngliche Gestalt) nur in der allgemeinen Richtung von oben nach 
unten dem Anfange des Themas verwandt, in der zweiten Hälfte aber 
und in der Erweiterung unzweideutig aus der ersten Phrase des Themas 
geholt ist. So stellt diese erweiterte Phrase eine Rückkehr zum Thema 
dar, das in der folgenden Sequenz = T. 6 ff. wörtlich weitergeführt wird, 
doch im zweiten Halbsatze Neues bringt, in der vorletzten Phrase ein 
sanfteres Hinauftragen (portamento) zum ^2 und a^ und den doppelten Ab- 
schluß in der letzten in den schon bekannten großen Intervallen ^VI^IVv^V 
und beim zweiten Male sogar "^IX^^V. Auf der Fermate erklingt die 

große Kadenz, die ein starkes Kraftbewußtsein auszudrücken hat und 
darum brillant und ausladend gesetzt sein muß. In der parallelen Moll- 
tonart, A-moU, setzt der Mittelteil mit dem transponierten Thema ohne 
die Anfangsrakete und mit einer geringen Änderung im zweiten Takte 
ein, auch die zweite Phrase ist transponiert, gleich der zweiten Phrase 
des ersten Abschnittes, nur mit Dehnung der letzten Note zu einer 
Halben und Hinzufügung der V der Dominante [K^) als Ruhepunkt. 
Nach diesem Innehalten wird die unterbrochene angebahnte Steigerung 
durch eine Sequenz (T. 10/11, auch 12 kann dazu rechnen) lebhafter, in 
großen Intervallen voneinander sich abstoßender, abwärtsgleitender Stufen- 
ketten wiederaufgenommen, deren Höhepunkte wieder in Sekundfort- 
schreitung, immer eine Terz höher liegend als die der vorigen Sequenz, 
bis zum höchsten Ton a^ in T. 12 führen; von dort gleitet die Melodie 
wieder herab in der anschaulichen Oktave auf »peso«, um in der Tiefe 
von e* aus auszuholen zu der gleichfalls tonmalerischen, schweres Lasten 
und Sehnsucht veranschaulichenden langen Rubato-Linie über >lunga etä«, 
die in sich eine gewisse Einheit mit eigenem Höhepunkt (T. 18, Lösung, 
auch rhythmisch, T. 19) bildet, aber in T. 22 durch Wiederhinaufschwingen 
auf das ä^ in den Zusammenhang zurückfindet, aus dem es herausge- 
wachsen: dieses a^ in T. 22 gehört geistig dicht neben das in T. 12, 
also so: • 
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U' r r i f r i f n^ ^ 



pe - 80^ di lun-ga etä 

80 daß die beiden höchsten Töne im Grunde zu einem Höhepunkte zu- 
sammenrücken, dem die glatte stufenweise, event. von einer kurzen Kolo- 
ratur zu unterbrechende Kadenz folgt. 

Mit der Quint zum Grundtone, einem strahlenden, langgehaltenen d?- 
setzt die Melodie von >Caro mio Dio« ein und reicht alsbald sehr ein- 
drücklich zur höheren Sext K^ hinauf, um von da in Sekunden sanft 
herabzugleiten; von ähnlichem Wurfe ist das zweite Melodieglied (T. 7/8), 
nur daß es statt der Sext eine Oktave am Anfange hat und am Ende 
eine Sekund heraufschlägt und so auf das Folgende weiterdeutet, wo nun 
gar das Kopfintervall zur Duodezime geworden ist, das Herabgleiten aber 
noch glätter als im ersten von Note zu Note in Sekunden erfolgt. Alle drei 
Glieder sind durch ein kurzes entschiedenes Sich-Erheben, Sich-Spannen 
auf bedeutende Empfindungshöhe und mildes, allmählich lösendes, gleich- 
sam bittendes Herabgleiten charakterisiert. Nun folgt ein ganz anderer 
Charakter. Die schnelle Modulation nach D-dur (und dessen Dominant), 
die syllabische Deklamation, die Teilung des Motivs durch eine Pause, 
die melodische Aufwärtsführung der ersten Hälfte und die Abwärtsfüh- 
rung der zweiten geben dem Empfindungsgehalt der Frage Nachdruck. 
Das folgende Glied (in A-dur) hat in der Mitte zwar auch einen Qoint- 
aufschlag, doch seine beiden Hälften sind wehmütig abwärts geführt. Mit 
den Worten >e pur volesti« aber kommt die Aufwärtsbewegung anregend 
wieder, und zwar diesmal entschiedener, es ist, als ob der Wille, der 
Entschluß hier angedeutet würde. Nachdem die abschließende E^denz 
der dritten Phrase wieder eine Abwärtsbewegung gebracht, kehrt die 
vierte im ersten Gliede die melodische Idee des Themas um, indem sie 
in längerer Sekundenkette hinauf- und in einem Achtelsprung herabführt, 
worauf dann ebenfalls mit zwei großen Intervallen ^IV\VI\ die Kadenz 
folgt. In der Dominante setzt der Durchführungsteil ein, doch schneller 
noch, als das Thema nach der Dominante modulierte, schwenkt die Melodie 
hier in die Grundtonart zurück, nämlich im zweiten Takte. Melodisch 
bringt das erste Glied das ursprünglich in der Quintlage der Tonica 
stehende Kopfmotiv in der Oktav- bzw. Primlage des tonischen Drei- 
klanges, so daß der Vl-Sprung zum V-Sprung wird, und paßt den Schluß 
der Rückmodulation an, während die zwei folgenden Glieder sich wesent- 
lich mit den entsprechenden des Themas decken. Auch die zweite Phrase 
ist der des Themas ähnlich, doch ist schon das erste Glied der verän- 
derten Tonart (G-dur) so angepaßt, daß die Lage im Tonsystem etwa 
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dieselbe bleibt, außerdem auch der erste Takt nicht auf-, sondern ab- 
wärtsgerichtet, endlich das zweite Glied, das nicht in die Ober-, sondern in 
die Unterdominant deutet und ebenfalls der Lage angepaßt ist, um 4 Takte 
erweitert, in denen in einer Art rubato sein melodischer Gehalt mit einem 
einzigen leichten Abstecher nach D-dur verbreitet wird. Nachdem dieser 
Teil der Durchführung mit einem Halbschlusse geendet, gelangt im fol- 
genden der zweite thematische Halbsatz zum Worte; in die Grundtonart 
transponiert, eine Quart tiefer als ursprünglich, erklingt wörtlich über- 
einstimmend das erste Glied und der erste Takt des zweiten, doch im 
folgenden Takt 4 schwingt sich die Stimme aus der undankbaren Mittel- 
lage um eine Oktave hinauf und variiert das entsprechende dritte Glied 
des zweiten thematischen Halbsatzes in höherer Lage, ohne jedoch die 
Harmonie zu ändern und am Schlüsse, wie dort (transponiert), auf dem 
Grundtone ausruhend. Nun aber folgt noch nicht die letzte thematische 
Phrase, sondern eine dreiteilige (sechstaktige) Phrase im Rhythmus dieser 
vorhergehenden, während melodisch die Singstimmenführung nicht streng 
thematisch ist; dafür aber musiziert die hier hervortretende Begleitung 
thematisch. Der veränderten Lage und der Stellung am Schlüsse des 
Dacapoteiles entsprechend variiert und erweitert, folgt wesentlich die 
Schlußphrase des Themas. Der Anfang des Mittelteils ist dem Motiv 
verwandt, das die Instrumente zu Beginn unter dem langen d^ der 
Singstimme und dann in T. 20ff. des Durchführungsteiles spielen: 




das aber die Singstimme bis jetzt noch nicht gehabt 



hat; obgleich G-dur beginnt, wird es durch das P im ersten Takte so- 
gleich als Dominant von O-dur gedeutet, das dann im ganzen Teile 
Haupttonart bleibt. In diesen zweimal wiederkehrenden Sequenzen aus 



dem kurzen Schritt 



■if 



liegt etwas Resigniertes gegenüber den 



großzügig -schmerzlichen weiten Intervallen des Hauptteiles, zugleich et- 
was rührend Volkstümliches. Gleichsam lauschend, in die Tiefe sehend, 
verharrt dann der Gesang auf einem wiederholten Tone bei den Worten 
>dentro al costato«, um erst auf >cormio« wieder in die Höhe zugehen 
und den Halbsatz mit dem Halbschlusse der beiden Anfangsglieder ab- 
zuschließen. Und in einer dritten Transposition, in O-dur, folgt nun bis 
auf den vorletzten Takt wörtlich die dritte Phrase des Themas, und 
dieser, gleichfalls in O-dur (Dominante), die vierte, doch in der ersten 
Hälfte in der Variante des Durchführungsteils, in der zweiten auf ein 
paar notdürftige Schlußnoten zusammengezogen, über denen ja eine Pas- 
sagie auf das Wort »amor«, also ausladend, strahlend, aber natürlich 
milde und gedämpft aufzubauen ist. 

18* 
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Znsanmienfassend läßt sich danach sagen: daB anch in melodischer 
Hinsicht die Singstimmenfühnmg dieser beiden Arien etwas wesentlidi 
in sich Fertiges, als Ausdruck wie als Form Abgeschlossenes darstellt^ 
die wechselvolle Verarbeitung eines yorangestellteni durchgehenden, für 
das Ganze charakteristischen Themas durch Variation, neue Kombinationen 
der kleinsten Glieder, und sparsame Modulation. Die Mittel, durch die 
die thematische Erfindung der Charakteristik dient, sind wesentlich die- 
selben, die beim Recitatiy beleuchtet wurden. 

über die Harmonia successiva im Großen sei auf den Abschnitt ver- 
wiesen, wo von der Harmonia simultanea verhandelt werden wird. Über 
das Detail sei bemerkt, daß auch verminderte und übermäßige Intervalle, 
die anzuwenden in den analysierten Stücken keine Gelegenheit war, zur 
Charakteristik dienen, wie z. B. die verminderte Quart in dem Anfange von 
»D'aspri legato indegni nodi« in den Pellegrini; daß endlich chromatische 
Erhöhungen und Verminderungen sich mit Glück angewandt finden: Bei- 
spiele sind die fremdartige spannende, Ys l^^g ^i^ >Kätsel« aufgebende 
Erhöhung des p- in »Enigma ai pensier miei« (Caduta di Gerico); im Giu- 
seppe riconosciuto (»Se a ciascun«), wo das Beschwichtigende, sich allmählich 
Herabwindende der Melodie im Thema durch Chromatik unterstützt wird; 
die charakteristische klagende Verminderung des Vorschlags auf »degno« 
im Anfange von >I1 peccar fu di me degno« (Deposizione), die klagende 
Führung: verminderte Obersekund — Grundton — Leiteton im Anfange 
des Terzetts »Amor meus« aus S. Petrus, ein von Hasse in allen vokalen 
Formen gern angewandter Schritt. Das thematische Verhältnis des Mittel- 
teils zum Hauptteil wechselt, bald wird an das Thema des Dacaposatzes 
angeknüpft, bald kommt Neues. Diese Ausdrucksmittel finden sich aber 
auch bei anderen Arienmeistern der zweiten neapolitanischen Schule, bei 
Vinci und Leo. Auch mit dem geschmeidigen gesanglich-flüssigen Wechsel 
von Führung in Stufen und größeren Intervallen, auch mit dem für heute 
außerordentlich kühnen und freien Schalten in bezug auf Lagen und Um- 
fang und der dadurch ermöglichten harmonischen Bestimmtheit, mit der 
Art seiner Verzierungen und Manieren und seinen melodischen Schluß- 
formeln, mit Melismatik und Passagien, mit der unbedingten gesanglichen 
Dankbarkeit in Rücksicht auf die verschiedenen Stimmgattungen, mit 
alledem steht Hasse nicht allein da; auch nicht mit dem häufigen Ge- 
brauche von Sequenzen, mit demjenigen von echoartigen Erweiterungen 
und direkten Echos, mit der melodischen Korrespondenz symmetrisch sich 
nicht entsprechender Satzglieder (»Raggio di luce«, erster Abschnitt, 2. und 
3. Phi'ase), mit der Länge und Spannkraft von Phrasen und melodischen 
Sätzen. Dies alles, als dem Wesen einer ausgebildeten Sologesangsmusik 
entsprechend, findet sich auch bei anderen, wenn auch wiederum nicht 
bei allen Zeitgenossen. Beispielsweise macht Leo von der Sequenz weit 
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geringeren Gebrauch, über Caldarasche Eigentümlichkeiten verweise ich 
auf Kap. II, § 3. Es ist aber natürlich notwendig, all diese Ausdrucks- 
mittel in Hasses Arien zu nennen, da es alles heute keineswegs selbst* 
verständliche Dinge mehr sind. Nicht als formaler Neuerer hat Hasse 
in seinem Hauptschaffen an der Arienform gearbeitet, sondern als Er- 
f aller, als Abschließender, und so ist das ihm Eigene nicht sowohl in 
den formalen Beziehungen als in der besonderen VortrefQichkeit und 
Prägnanz der Erfindung, in der besonders genialen und überraschenden 
Anwendung der genannten Mittel zu finden. Seine Themen hängen sich 
nicht nur mit Zähigkeit in den Ohren fest, sie sitzen auch mit außer- 
ordentlicher Eindeutigkeit auf dem Charakter des Ganzen, und in Über- 
einstimmung mit Hasses Dichtem, die es gleichfalls liebten, themaartig 
die Idee des Gedichtes in einem knappen Bilde kondensiert der Arie 
voranzustellen, auf diesen poetischen Eingangsbildern. Wenn ich das in 
dieser Verallgemeinerung sage (daß es einige, nicht sehr viele Ausnahmen 
gibt, geht aus den Beschreibungen hervor), so widerspreche ich sowohl 
Vogler, der die Prägnanz des malerischen Ausdrucks in Hasses Arien 
bezweifelt und ihnen nur >melodische Wahrheitt will sagen Formschön- 
heit zugebilligt hatte, als auch Burney, der urteilte, daß es Hasse »viel- 
leicht besser gelingt, wenn er mit Klarheit und Angemessenheit solche 
Sachen ausdrückt, die vielmehr elegant, anmutig und zärtlich, als die 
lärmend und heftig sind«. Ich verweise auf die Beschreibungen, und be- 
sonders auf die zur Rede stehende Arie »Baggio di luce«. 

Daß Hasse gelegentlich in charakteristischen Wendungen des Arien- 
themas mit Zeitgenossen übereinstimmt, mit älteren, als da sind Porpora, 
Leo und v. a. Vinci, wie auch mit dem jüngeren Jomelli, hat natürlich 
für den, der einmal neapolitanische Partituren miteinander verglichen 
hat, nichts Merkwürdiges. Bewußt wie unbewußt dürften bei ihrer außer- 
ordentlichen Fruchtbarkeit alle diese Komponisten vieles ohne Skrupel 
voneinander entlehnt haben; daneben aber ist zu bedenken, daß sie alle 
in einer verwandten Stil- und Formtendenz schufen, wodurch die Mög- 
lichkeit auch zufälligen thematischen Zusammentreffens .groß ist: in einem 
Stil nämlich, der den expressiven und formalen Hauptgehalt in die Sing- 
stimme legt, darum wesentlich homophon und in der Erfindung auf be- 
schränkte Lagen angewiesen ist, darum also über weit geringere melodi- 
sche Kombinationsmöglichkeiten verfügt, als eine Kunst, die ihre Themen 
über einen fast unbeschränkten Umfang hinweg komponieren kann, wie 
die der Gegenwart. Zudem waren viele dieser Themen in aller Munde^ 
wurden auf der Gasse und auf dem Kanäle gesungen, wie die veneziani- 
schen Canzonette a batello beweisen, über die Hermann Springer am 
7. Nov. 1908 einen Vortrag in der Berliner Ortsgruppe der Intern, Musik- 
gesellschaft hielt. Wer sich hierfür interessiert, der kann eine ganze 
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Arbeit über die Schicksale schreiben, die manche thematische Haupt- 
motive bei den Komponisten der zweiten neapolitanischen Schule durch- 
gemacht haben, wie sie von Hand zu Hand gingen bis zu Haydn und 
Mozart herunter, wie sie gelegentlich durch die ganze musikhistorische 
Periode sich ziehen, wie z. B. das Kopfmotiv von »Sacri orrori« in Hasses 
S. Elena. Diese Tatsache macht es überflüssig, den vorhandenen ßemi- 
niszenzen in Hasses Arienthemen nachzuspüren, sofern sie nicht etwa eine 
besondere Bedeutung haben. Natürlich übernimmt Hasse von anderen 
ebensowenig wie andere von ihm Themen im Bausch und Bogen, sondern 
nur bestimmte prägnante Führungen der Singstimme, wozu aber schon 
die Begleitung meist Neues bringt; die weitere Ausspinnung des Themas 
tut es regelmäßig. Das Eigenartige der Hasseschen Thematik: eine Me- 
lodiosität, die sich leicht einprägt, ob nun ihr AflEekt lyrisch oder pa- 
thetisch sei, berührt sich nahe mit der Eigenart Vincis und hat jedenfalls 
Burney vorgeschwebt, als er das vorhin beanstandete Urteil aussprach. 
Hasses Erfindung ist fast immer schön, das ist das, was an Voglers und 
Burneys Urteil wahr bleibt; sie ist aber auch fast immer charakteristisch 
für einen bestimmten Affekt und eine bestimmte dramatische Situation, 
das muß jeder sagen, der imstande ist, auf die oft sehr subtilen und für 
heute ungewohnten Ausdrucksmittel der neapolitanischen Arienmusik ein- 
zugehen. Daß Hasse sich selbst gelegentlich abschrieb, ist aus Kap. II, 
§§ 8 u. 10 zu ersehen. 

Wird aus der bisherigen Analyse zur Genüge klar, wie in der Sing- 
stimmenführung der Hasseschen Arie sich die besondere Stimmung einer 
Vorlage als Ganzes mit rein musikalischer Logik entwickelt und auf- 
baut, so ist die innere Beziehung des Gesangsparts zu einzelnen Worten 
bisher nur gelegentlich gestreift worden. Die Tatsache, daß der Vokal- 
part nach Rhythmus und Melodie betrachtet etwas wesentlich Fertiges, 
in sich Abgeschlossenes darstellt, daß ferner mit dem Metrum der dich- 
terischen Vorlage ganz frei umgesprungen und in der Hauptsache nicht 
syllabisch, sondern melismatisch deklamiert ist, könnte zunächst die Ver- 
mutung nahelegen, daß über der musikalischen Entwicklung der General- 
stimmung das einzelne Wort weder formal noch inhaltlich zur Geltung 
komme. Nähere Betrachtung belehrt eines anderen. 

Unter Betonung der allgemeinen Voraussetzung, daß es sich in Hasses 
Vokalkompositionen stets um den Ausdruck subjektiver Affekte und seeli- 
scher Stimmungen des Singenden handelt, müssen wir unterscheiden: 
solche Seelenzustände, durch die Erkenntnisvorgänge beeinträchtigt oder 
unterdrückt, und solche, durch die Erkenntnisvorgänge nicht berührt, 
oder gar geschärft und gefördert werden. Zu der ersten Klasse ge- 
hören die intensivsten Gemütsbewegungen, hauptsächlich die schmerz- 
lichen und die höchsten Grade der freudigen, zu der zweiten die Affekt- 
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grade, die nur eben stark genug sind, einen Gesang bzw. eine Musik 
notwendig zu machen, oder doch nicht eben viel stärker. In der ersten 
Klasse nun ist es eine Ausnahme oder ein Zufall, wenn die Stimmung 
der einzelnen kleinen Textteile zum Ausdrucke kommt, der Gesamtaffekt 
und mit ihm die Musik flutet mit großzügiger Kraft über das poetische 
Detail hinweg; in der zweiten aber wächst die Musik wesentlich aus den 
Affektwerten der einzelnen Teile, Worte und Wortgruppen heraus und 
gibt deren Gefühlsinhalte subtil bis zur Anschaulichkeit wieder. Denn 
nichts anderes ist die Hassesche Tonmalerei (zunächst in der bloßen Sing- 
stimme) als subtiler musikalischer Ausdruck der kleinen Teile eines Affekts, 
der im singenden bzw. musizierenden Subjekte durch eine Anschauung 
hervorgerufen wird, und assoziativ in der Phantasie des Hörers wiederum 
ein Spiegelbild jener Anschauung hervorruft : das Prinzip vielleicht aller 
musikalisch wertvollen Tonmalerei in besonders klarer Ausprägung. Zu 
dieser zweiten Klasse gehören naturgemäß auch die begleiteten Recitative, 
die ja an Affektgehalt zwischen Secco und Arie stehen, also in der Regel 
nicht die stärksten Grade enthalten, sondern eben die, die für Tonmalerei 
die ergiebigsten sind. So ist auch das begleitete Recitativ die an Ton- 
malerei in der Begleitung reichste Form in Hasses Oratorium. Im begleite- 
ten ßecitativ wieder und gelegentlich auch in der Arie geben die erzählen- 
den Stücke einen für Tonmalerei besonders ergiebigen Boden ab, welche 
Beobachtung mit der von Krause in seiner Abhandlung »Von der Musi- 
kalischen Poesie«, Berlin 1753, p. 474 ausgesprochenen harmoniert: >In 
den epischen Oantaten kann die Schreibart bilderreicher seyn, als in 
dramatischen Singstücken«. Als Beispiel diene nun unsere Arie >Raggio 
di luce«, deren Affekt ja temperamentvoll ist, aber nicht zu der erst- 
genannten Art, sondern zur zweiten gehört, indem Helena durch ihn zu 
einer bewußten Punktion, zu einem Entschlüsse begeistert wird: 

Überraschung, Staunen über die plötzliche Erscheinung des »raggio 
di luce« liegt in dem stark accentuierten ^/^ß langen c^, daraus löst sich 
helle Freude, die in dem raschen, zuckenden Lauf nach g^ aufjauchzt, 
und nach abermaligem kurzem, wie verzücktem Verharren auf g^ (sowohl 
das Anfangs -c2 als diese Viertelnote g'^ werden vom Sänger am besten 
ein wenig länger gehalten, die Sechzehntel ganz kurz hinaufgeschleudert) 
äußert sich in der abwärtsgleitenden, bei »ciel« mit einem langen Vor- 
schlag weich verweilenden Linie eine selige Rührung, es ist, als ob unter 
dem sich herabsenkenden Strahle im Herzen der Kaiserin etwas schmelze 
und warm werde. Es ist also der melodische Wurf nicht mechanisch 
etwa einer anschaulichen Linie nachgebildet, sondern nur der bis zur An- 
schaulichkeit prägnante Ausdruck eines Affektvorganges. Unwillkürlich 
drängt sich auch die Vorstellung einer Pantomime dabei auf: Helena, 
die, weniger mit Macario als mit sich selbst redend, im letzten Teile des 
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Becitativs in sich yersunken, mit sprechenden, beständig gesteigerten 
Gresten dagestanden hat, znckt ein wenig zosammen, sobald das Bitomell 
der Arie ertönt, hört es regungslos an, dann hebt sie zugleich mit dem 
Einsatz ihres c^ den Kopf, befestigt den Blick in der Höhe und streckt 
in gleicher Bichtung die Arme aus; mit dem Sechzehntellauf zum g^ 
öfEnet sie die Arme breit, um sie im Laufe der Abwärtsführung allmäh- 
lich etwa vor dem sich senkenden Gesichte zu falten, natürlich mit einem 
leichten Wiederausstrecken auf >ciel< usf. Von dieser zwingenden An- 
schaulichkeit ist im weiteren Verlaufe wohl nur noch die freudige Stei- 
gerung auf >maggior mi fä< in T. 17 ff. der Singstimme, wo übrigens die 
Koloratur auf >fä< natürlich nicht dem Affekt dieses einzehien Wortes 
entsprossen ist, sondern der Anschauung »maggior mi fä< mit Accen- 
tuierung von »maggior<, ein Fall, der belehrend ist für die Art, wie 
Hasse Wortgruppen affektiv zusammenfaßt und interpretiert^). Eine noch 
größere Wortgruppe wird in den beiden Sequenzen T. 6 — 13 zu einheit- 
licher Steigerung zusammengefaßt, wo der Sinn von »mi conduce« offen- 
bar für diese zwei in SchriUen aufrückenden Phrasen den Ausschlag 
gegeben hat. Der Durchführungsteil stellt oft Worte, die im themati- 
schen Teil nicht einzeln zur Geltung kamen, in ihrer Einzelbedeutung 
heraus und gibt anderen Worten neue Beleuchtung: so ist hier in T. 12 
der Durchführung das Wort »maggior« an sich zum ersten Male stark 
accentuiert, und >ciel< wird T. 34 nachdrücklicher herausgehoben als im 
ersten Teile. Im Mittelteile femer kommen von kleinen Textgliedem 
einzelne zum charakteristischen Ausdrucke: in T. 8 das Wort »stanco«, 
in T. 10 — 13 inkl. die Wortgruppe »reso piü franco non sento il peso« 
mit ihren strahlenden Sextschritten und dem freiatmenden Rhythmus, 
T. 13 »il peso« einzeln durch den Oktavschritt abwärts, in T. 14 wieder 
einzehi »lunga etä« durch das Lasten auf einem wiederholten Tone, dann 
beide Worte als Einheit durch das schwere Hinauf- und Hinabtragen in 
der langen Synkopenlinie von T. 15 ff. 

Ich komme zur Betrachtung der Begleitung. Aus der wiederholt 
ausgesprochenen Tatsache, daß die Singstimmenführung etwas Wesent- 
liches, in sich Fertiges darstelle, ergibt sich bereits, daß die Begleitung 
viel mehr noch als im Becitativ der Stinmie unter-, nicht gleichgeordnet 
sei. In der beim vorherigen Paragraphen eingeschlagenen Beihenfolge be- 
trachte ich nacheinander die Begleitung als solche im Verhältnis 
zur Singstimme, und die Begleitung als selbständig aus- 
drückende Musik an sich. Beides an den Arien »Raggio di luce« 
und »Caro mio Dio«. 



1) Der Pedant mag hier von der Erlaubnis Gebrauch machen, den Text logischer 
unterzulegen (vgl. Hiller, Anweisung zum musikalisch-zierlichen Gresange, p. 31). Eine 
Notwendigkeit dazu scheint mir indessen nicht vorhanden. 
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Der Diskant der Begleitung in »Raggio di luce« spielt die bedeutend- 
sten melodischen Linien des Gesanges mit. Die ersten Geigen gehen bis 
T. 12 einschl. des ersten Gesangsabschnitts wörtlich mit der Singstimme 
zusammen; in T. 13 — 16 inkl. spielen sie, »auf der Stelle tretend«, nur 
Töne des jeweiligen Akkords, um den Sänger in der Ausführung der 
Läufe nicht zu behindern, dann T. 17 — 19 gehen sie wieder mit der 
Singstimme, in T. 19 steigen sie noch weiter hinauf bis c^, während der 
Gesang schon absteigt, und wenden sich erst mit dem a^ in T. 20 ab- 
wärts, um in der Folge sich etwas zu emanzipieren, allerdings indem sie 
immer akkordeigene Töne spielen und sich in einer Entfernung über der 
Singstimme halten, daß sie ihr für das notierte und etwa frei einzu- 
schaltende Laufwerk wieder freie Hand lassen. Durch Hochführung der 
Geigen wird zugleich der Effekt erzielt, daß der ausladende Schluß von 
oben her bestrahlt wird, die Einführung des Motivs aus dem Einleitungs- 

tr 



ritornell : ^ p-'^ — ^ aber stellt die Überleitung zum folgenden Ei- 




tornell dar und tut dabei durch seine mit dem Gesänge zugleich noch 
nicht vernommenen rhythmischen und melodischen Eigenschaften an- 
regende, fast möchte man sagen mit kleinen Stichen aufreizende Wirkung. 
Im Durchführungsteil erklingt wiederum der erste melodische Satz von 
Gesang und ersten Violinen bis T. 11 einschl., unisono, nur in T. 5 u. 7 
tun die Geigen ein Übriges mit anregenden 16 tel- Vorschlägen. In T. 12 
nun aber gehen die Geigen wieder abwartend in rücksichtsvolle Höhe, um 
von T. 13 an rhythmisch und melodisch selbständig auf das vorerwähnte 
Ritornell zu musizieren. Gleichsam die Singstimme glossierend, abwech- 
selnd p. und f., auf unbetonten Taktteilen einsetzend, und auf betonten 
aufhörend, zunächst in Stücken zu 2 und 3 Takten, von T. 24 aber in 
immer geringeren Abständen sich drängend, mit den tiefen Tönen be- 
ständig der kolorierten Singstimme in ihre Lage dreinredend, wirken diese 
Kombinationen aus der spitzen, eigenartigen Floskel über dem Gesänge 
ungemein charakteristisch. Andere als akkordeigene Töne kommen übrigens 
auch hier nicht vor. In T. 26 vereint sich die Geigenstimme melodisch 
mit der bedeutsam stufenweise aufsteigenden Singstimme, doch unter Bei- 
behaltung ihres durchgeführten Rhythmus und des Pralltrillers, und nur 
auf kurze Zeit, denn schon in T. 28 fällt sie in ihr altes Motiv, und 
zwar in ruhigerer geschlossener Kette, so daß über dem Gesänge, wieder- 
um beständig in Akkordtönen, ein stetiges Funkeln und Flimmern her- 
tanzt, bis mit dem plötzlichen pfo- Sprung nach a^ dem Spiel Einhalt 
geschieht, und nun, mit Einlenkung der Singstimme zum Thema und zu 
der breiten Stauung auf die Kadenz hin auch die Geigen wieder die Ge- 
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sangsmelodie mitspielen. Erst im T. 44 lösen sie sich wieder mit dem 
alten Motiv von ihr los, und zwar nicht in leuchtend hoher, sondern in 
diskreter Mittellage, so daß die große Kadenz der Singstimme in vollein 
Glänze darüberhinausklingen kann. Im Mittelteil gehen nun den ganzen 
ersten Halbsatz durch erste Geigen und Gesang wieder wörtKch zusammen; 
in T. 10 des gesungenen Stückes bei den Worten »reso piü franco« usw. 
bekommt die Oberstimme der Begleitung wieder selbständig das bekannte 
Motiv, macht über dem beabsichtigten Stillstande des Gesanges in T. 13 
nach einer Gegen- eine Seitenbewegung, vereint sich in T. 15 wieder mit 
der Singstimme, um die schweren Synkopen so nachdrücklicher zu machen, 
und geht endlich T. 23 zum Schlüsse wieder in abwartende Höhe. Da- 
nach überwiegen äußerlich zwar die Partien, wo der Diskant der Be- 
gleitung vom Gesänge abweicht, nicht aber innerlich. Im ersten Ab- 
schnitte ist T. 13 — 16 und T. 21 — 25 in Gesangs- und Begleitungsmelodie 
abweichend, also der Schluß und eine kolorierte Stelle aus den oben- 
genannten Gründen, das eigentliche Thema aber und die Erweiterung, 
soweit sie eine konzentrierte Melodie darstellt, stimmt überein. Im zweiten 
Abschnitt beginnt die Abweichung mit dem Anfang der Durchführung und 
reicht im allgemeinen über 22 Takte, freilich mit einem ungefähren Zu- 
sammenkommen im 15. und 16. ; sowie aber der Gesang mit dem formal 
geistreichen, affektiv ärmeren Spiel aufhört und wieder zu melodisch ge- 
schlossenem Ausdrucke sich erhebt, fallen die Geigen alsbald wieder in 
seine Weise ein. 

In der Begleitung von »Oaro mio Dio« hat die Oberstimme nicht eine 
so souverän führende Bolle vrie in »Raggio di luce« und kann nicht so 
unbedingt als melodische Vertreterin der ganzen Begleitung gelten wie 
dort, vielmehr gibt sie die melodische Führung öfter in polyphoner Weise 
an untere Stimmen ab. Das zeigt sich gleich am Anfange, wo unter 
dem, auf einen Instrumentaleffekt angelegten langen d^ der Singstimme 
die melodische Führung vom Baß (mit dem vorweggenonimenen Haupt- 
motiv des Gesanges) an die Geigen, weiter an die geteilten Bratschen und 
wieder an die Violinen zurückgeht, die das Instrumentalmotiv (J) anein- 



ander weiterreichen: 



f^n*i^ \ 



Erst von T. 5 ab tritt die 



wesentlich homophone Tendenz der Hasseschen Begleitungen klar heraus. 
Der Diskant schließt sich der Singstimme an, ihr folgt er bis in den 
zwölften Takt, wo er hell über sie hinausschlägt; doch auch in dieser 
Etappe gibt die Begleitung kleine selbständige melodische Lebenszeichen 
in den Ruhepausen des Gesanges, in T. 6 antworten die Bässe und 
Bratschen auf die herabgleitende Linie des Themas mit der aufsteigenden: 



m 




it± 



die Pause in T. 8 füllen dieselben Stimmen mit einer 
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thematischen Wendung: 



^^UX- , die in T. 



10 endlich überspielen 



die ersten Geigen mit derselben Wendung in anderer akkordischer 
Lage und in einer neuen geistreichen Verbindung: 



^^ 




Nach der energisch ausgerufenen Frage singt dann in T. 13 Maddalena 
im Bewußtsein ihrer Sündhaftigkeit ganz einsam, unbegleitet^), in T. 14 
treten nur die Geigen und Bratschen dreistimmig hinzu mit der vor- 
hin angeführten Wendung, die der Baß in T. 6 hatte, und gleiten (bei 
wiederkehrender Vierstimmigkfeit) in T. 15 wieder in die Singstimmen- 
führung hinein, der sie nun bis zum Ende des Abschnittes folgen; doch 
auch hier wieder ist in T. 21 eine Ruhepause der Stimme von der Be- 
gleitung ausgefüllt durch einen Anlauf zu der thematischen Umkehrung 
der folgenden Takte in den Bässen, und in T. 23 bauen die Geigen eine 



Brücke über den Septimensprung der Stimme : 




In T.25 



erklingt dann unter dem letzten Ton des Gesangsabschnittes die gleiche 
Baßwendung wie in 21, aus der dann das dreitaktige Orchester-Zwischen- 
spiel herauswächst. Mit derselben Bereitheit, geschmeidig zu verbinden 
und zu verkleben, folgt die führende Begleitungsmelodie der Gesangs- 
führung des zweiten Abschnittes. Nach der klangökonomischen Gegen- 
bewegung gegen die Singstimme in T. 1 (die glanzvolle Stimmlage soll 
schön heraustreten) gesellen sich die Geigen ihr wieder zu; doch in T. 2 
schon füllen sie selbst zusammen mit den übrigen Stimmen, in T. 4 die 
Bässe und Bratschen allein, in T. 6 auch wieder alle Stimmen, in T. 7 
die ersten Geigen allein die Gesangspausen thematisch aus. Nach einer 
freien Füllung in T. 8 gibt die Begleitung in der Achtelreperkussion über 
der Singstimmenführung ein rhythmisches Orientiv für die folgende Ru- 
bato-Partie, in der sie dann eine selbständige, elastische Neutralität wahrt 
und ihre, durch die harmonischen Verhältnisse gegebenen Lagen nur 



1) Man möchte meinen, Hasse habe für die Partie der Maddalena eine besonders 
schöne und große Stimme zur Verfügung gehabt, nach den ausnehmend großen In- 
tervallen, die er ihr in Recitativ und Arie gibt (Duodezime!), nach dem d^ des An- 
fanges lind nach dieser Stelle zu schließen. 
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leicht und flüchtig verändert, sobald die Singstimme in ihren Bereich 
kommt. Diesem Stücke, von dem eine selbständige Baßbewegung zum 
Kommenden hinüberleitet, folgt wieder eine Partie engeren Anschlusses 
an die Stimme, T. 15 — 20, nur daß in T. 18 die Stimme in die Sextlage 
über dem Begleitungsdiskant, T. 19 die Begleitung ebensohoch über die 
Singstimme sich hinüberschwingt. In der Pause von T. 20 erklingt das 
vom Anfange bekannte Instrumentalmotiv J, zunächst in den Geigen, um 
dann, um die syllabisch deklamierte Stimmführung herum, abwechselnd 
von den »due violette« und den Violinen getragen zu werden, bis mit 
T. 25 wieder ein wesentlich getreuer Anschluß der Begleitung an die 
Stimme beginnt, der nur in T. 31 f. die von der Kadenz verlangte Unter- 
brechung erfährt. Nach dem Zwischenspiele, das wieder auf den letzten 
Ton des Gesangsabschnittes einsetzt, beginnt der Mittelteil mit der Oktav- 
parallelführung der Singstimme mit den geteilten Bratschen (T. 1/2), nach 
Ausfüllung der Pause am Ende von T. 2 durch die Bässe übernehmen 
dann die Violinen wörtlich den melodischen Gang der Stimme (T. 3/4), 
und nach abermaliger Pausenfüllung durch die zweiten Geigen und Bässe 
kehrt in T. 5 — 8 das schon bekannte Wechselspiel von Bratschen und 
Geigen mit dem Motiv J um die auf einem Tone feststehende Singstimme 
herum wieder. T. 9 führt wieder Begleitungsmelodie und Stimme zu- 
sammen, und von nun ab herrscht bis auf den Schlußtakt 20, wo das 
Orchester -Zwischenspiel in den letzten gesungenen Takt hineinklingt, 
völlige Übereinstimmung des Begleitungsdiskants mit der Singstimme; 
Erwähnung verdient in diesem Zusammenhange nur noch die füllende 
melodische Heraufführung der Bässe in der Pause des 15. Taktes. In 
dem um 2 Takte gekürzten Anfange des Dacapos treten dann, nach nur 
einmaligem Austausch des J-Motivs zwischen Geigen und Bratschen, die 
ersteren unter dem Hauptthema der Singstimme zurück, um mit dem 
5. Takte (vom Anfang gerechnet dem 7.) wieder den alten Weg zu be- 
schreiten. Zusammenfassend läßt sich also vom Verhältnis der führen- 
den Begleitungsmelodie zur Singstimmenführung in dieser Arie sagen: 
mit Ausnahme von T. 1 — 4 (die nicht in den strengen melodischen Satz 
der Singstimmenführung gehören), femer T. 13/14, wo die Singstimme erst 
allein gelassen und dann kontrapunktiert wird; dann im zweiten Ab- 
schnitte T. 1, wo ebenfalls ein Kontrapunkt vorliegt, dem Rubatostücke 
T. 9 — 13, wo die Begleitung eine abwartende Haltung einnimmt, und 
T. 21 — 24, wo das selbständige Spiel mit dem J-Motiv wiederkehrt; mit 
Ausnahme endlich der T. 5 — 8, wo die Begleitung mit dem gleichen 
Motiv spielt, ist die bestimmende melodische Hauptader der Begleitung 
(zu allermeist die oberste Stimme) eng an die Singstimmenführung ange- 
schlossen, nicht ohne dabei selbständig ein Übriges zu tun durch aus- 
drucksvolle Füllung der innerhalb der Hauptabschnitte gelegenen Ge- 
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sangspausen, und zwar fast ausnahmslos in Wendungen des Hauptthemas; 
aber wesentlich ist der Anschluß an die Singstimme hier nooh enger als 
in »Raggio di luce«, wo die Begleitung ihr instrumentales Motiv doch in 
ausgiebigerer Weise selbständig verarbeitete, während hier das J-Motiv 
in der Begleitung nur einigemale beiläufig wiederholt und keineswegs 
weiter verarbeitet wird. 

So ist also in beiden Arien die Oberstimme der Begleitung in der 
großen Hauptsache aufs engste an die gehaltvolle, rhythmisch und melo- 
disch fertige Gesangsführung angeschmiegt. Der Oberstimme aber folgen 
wiederum die übrigen Stimmen in wesentlich notwendiger Folge, nicht 
ohne melodische Selbständigkeit innerhalb des einzelnen Akkordes, doch 
den von der Singstimme ausgehenden harmonischen Geboten willig sich 
fügend. Das ist gar nicht gut anders möglich, denn diese Gebote sind 
bei der ausladenden, bestimmten Führung des Gesanges so kategorisch 
und eindeutig, daß eine Bachisch-polyphone Autonomie der einzelnen 
Stimmen ja ganz ausgeschlossen ist. Die künstlerische Hauptarbeit ist 
eben in der Singstimme geleistet. 

Ich betrachte den Satz in der Begleitung von »Raggio di luce«. Da 
haben wir zunächst 4 Stimmen, die oberiste unisono mit dem Gesänge, 
aber die Bratsche ist mit dem »col B.« kurzerhand an die Baßstimme 
gewiesen, die sie in der höheren Oktave mitzuspielen hat, so daß nur drei 
reale Stimmen bleiben. T. 1 — 5 nun gehen die zweiten Geigen in Terzen 
mit der Baß- bzw. Bratschenstimme, von T. 6 aber schließen sie sich der 
Oberstimme an, der sie bis T. 13 in Terzen und Sexten folgen, während 
die Bratschen geteilt die Oktave g — g^ durchhalten. Die Bässe geben 
mit der ersten Note jedes Taktes den aus der Melodie sich ergebenden 
Akkord an, bewegen sich aber dazwischen im T. 1— 5 durchaus selb- 
ständig in durchlaufender Achtelkette; T. 6 — 13 bleiben sie wie die 
Bratschen harmonisch wesentlich stehen, so daß die Oberstimme wie auf 
einem festen Gerüste fortschreitet, doch durch ihren Rhythmus und den 
eigensinnigen melodischen Sprung g — O treiben sie den Satz dennoch 
vorwärts. Nun, in T. 14, tritt die Begleitung von der Melodie zurück 
und begnügt sich, die Singstimme auf Akkorden zu tragen. Den Achtel- 
rhythmus festzuhalten, werden die Akkorde achtelweis wiederholt, und 
um störende harmonische Reibungen der in Stufen laufenden Singstimme 
mit Akkord tönen zu vermeiden, werden in der zweiten Geigenstimme 
leichte melodische Konzessionen gemacht (T. 15/16). In T. 17 vertrauen 
sich die zweiten Geigen wieder der melodischen Führung der ersten an, 
der sie in akkordeignen Tönen folgen, während die Bratschen schon 
wieder seit T. 13 col Basso gehen. Der Baß setzt dem charakteristischen 
Hinauf und Herab der Singstimme und Geigen mit der Bratsche stand- 
haft ein d entgegen, und ihrem ruckweisen rhythmischen Fortschreiten 
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ruhige Noten auf betontem Taktteile, wodurch der Charakter der melo- 
dischen Linie aufs klarste heraustritt. Erst in T. 21, wo die Singstimme 
wieder flüssig wird, wird es auch der Baß, der gegen ihre abwärtsgleiten- 
den Sechzehntel eine Gegenbewegung in Achteln macht, dann aber in 
der Kadenz mit ihren beruhigten Vierteln in gleichen Werten zusanmien- 
stimmt; darüber aber ist in die melodisch sich unisono emanzipierenden 
Oberstimmen eine Unruhe gekommen, die dann zum Ritomell führt. Eine 
Transposition des entsprechenden Stückes im ersten Abschnitte ist der 
Begleitungssatz in T. 1 — 11 des Durchführungsabschnittes. Nun folgt 
das Wechselspiel von Singstimme und Begleitungsmelodie, hie Durch- 
führung von motivischem StofE aus dem Gesangsthema, hie Durchführung 
eines Ritornellmotivs, unter dieser stark gekräuselten Oberfläche aber 
hält Bratsche und Baßstimme die fundamentalen Akkordtöne, natürhch 
nun nicht plötzlich in Halben schleichend, sondern in wiederholten Ach- 
teln mit den treibenden Diskanten Schritt haltend. Aus dem Folgenden 
sei nur noch T. 40 — 42 hervorgehoben, wo durch Verstummen der Bässe 
auch satzlich eine gewisse Spannung auf den nahen Höhepunkt bewirkt 
wird. Es gibt nun natürlich in Hasses Oratoriumsarien nach links und 
rechts Abweichungen von diesem Typus, Beispiele noch innigeren homo- 
phonen Anschlusses an die Gesangsmelodie, andererseits solche selb- 
ständigerer Begleitungsmelodik, Beispiele geistreicher Nachahmung zwi- 
schen Singstimme und Begleitungsdiskant u. ä. >Oaro mio Dio« gehört 
neben vielen anderen melodisch ruhig hinfließenden Stücken zu der ersten 
Gruppe, in der zweiten sind besonders die Baßarien zu nennen, daneben 
aber sonstige Ausnahmen hauptsächlich tonmalerischer Art, wie die Arie 
»Pronti a sorso« im Oantico u. a. m. Aus der dritten Gruppe ist z. B. 
der Anfang des zweiten Abschnittes der Arie »Enigma« aus der Oaduta 
zu nennen, wo die Geigen das Thema in der ünterquart spielen und die 
Singstimme zuerst zurücktritt, dann nachahmend sich wieder in die Haupt- 
rolle einsingt. 
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Der allgemeine Charakter dieser Begleitungs-Setzart ist nun auch nicht 
Hasse allein zu eigen. Zwischen ihr und der Vincischen oder Fischiettischen 
z. B. vermag ich keinen wesentlichen unterschied zu erkennen. Von 
anderen Neapolitanern aher (so Porpora^ Jomelli, Galuppi u. a.) unter- 
scheidet sich diese Setzart durch die vorzügliche Balance zwischen öko- 
nomischer Bescheidung und innerem musikalischen Gehalt, sie ist nie 
musikalisch arm, sie arbeitet nicht mit billigem Füllsel von schnellen ge- 
brochenen Akkorden, wie Porpora oft und Galuppi gelegentlich, sondern 
gebraucht jede Note mit Grund und Absicht, malt mit spitzigem Pinsel 
interessante, wesentliche Linien und nicht breite Engrosflächen ; dabei ist 
alles überflüssige vermieden und mit Sorgfalt alles, was die Hauptsache, 
die Singstimmenmelodie wie bei Jomelli stören und übertönen könnte, 
von ihr ferngehalten. Die stilgemäße Aussetzung des Generalbasses 
ändert natürlich wesentlich nichts an diesem Verhalt. 

Daß die Harmonik nun nicht schwülstig und buntscheckig sein könne, 
ergibt sich nach allem bisher Gesagten von selbst. In T. 1 — 13 von 
»ßaggio di luce« kommen als Grundharmonien nur Tonika und Domi- 
nantakkorde in Urform und Umkehrungen vor, als Durchgangsharmonie 
der V7-Akkord, der 7- Akkord und der 6- Akkord der zweiten Stufe, 
sämtlich in 0-dur. In T. 13 kommt zum ersten Male mit erfrischender 
Wirkung der Unterdominantakkord, in Urgestalt und alteriert, um in 
T. 14 zur Dominant zu leiten ; in dieser nun wird die Harmonie befestigt 
durch weitere Modulation nach der V von G-dur, wieder über die Unter- 
dominant, wörtlich und alteriert, von G; T. 17— 20 liegen auf dem V7- 
Akkord von 6r, T. 21 bringt die Lösung in die Tonika G-dur, worauf 
die Kadenz in G-dur IV6— VS-V7— VI— IV-Vf— V7— I mit dem 
spannenden Trugschluß vor dem eigentlichen Ganzschlusse herabfällt. 
Nach G-dur transponiert, finden wir in T. 1 — 9 des Durchführungs- 
abschnittes die Harmonien des Anfanges. Das nun wiederkehrende 0-dur 
hat mittlerweile den Reiz des Neuen wiedererlangt; mit dem V 7- Akkord 
T. 9 eingeführt, wird es in T. 12 zuvor durch die Subdominante sicher- 
gestellt, ehe es sich den übrigens unerheblichen Modulationen der Durch- 
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führung anvertraut. In T. 13 geht der Satz in die Dominante, gleichsam 
sich zum Sprunge bereitend, um sich nun 4 Takte lang im 0-dur-III6- 
Akkord festzuhängen, von da für 4 weitere Takte eine Sprosse höher in den 
A-moU-III-Sextakkord zu springen, um nun (T. 22 ff.) von Takt zu Takt die 
Harmonie zu wechseln: von G-dur-^ geht es nach G-dur-I, von da wieder 
nach 0-dur-III6 und VII 6, um in T. 26 in C-dur-Ton. zu münden und 
sich mit dem Ganzschlusse (T. 27/28) zu beruhigen. Nun wird die Grund- 
tonart nirgends mehr verlassen. Tonika und Dominant mit und ohne 
Septime wechseln in ümkehrungen und Urform ab, dazwischen bringt ein- 
mal die ünterdominante Abwechslung; der Schluß ist transponiert wesent- 
lich der des ersten Abschnittes: C-dur-IV-V|~V7-VI-IV-V|-V7-I. 
Aus dem in A-moll stehenden Mittelteile seien der quersfändige Terz- 
vorhalt T. 8 und T. 18/19 die textcharakteristischen Dissonanzen genannt, 
welche entstehen, indem die Oberstimme im Rubato aufsteigt, während 
der Baß in Sexten auf den betonten Taktteilen um je ein Achtel nach- 
hinkt. Diese Harmonik ist für Hasses Arienbegleitung typisch, sowohl 
im Einzelnen wie im Gesamtverlauf. Im Einzelnen kann von ihr gesagt 
werden, daß sie dem von der Singstimme ausstrahlenden Zwange durch- 
aus eindeutig gehorcht, deren Absichten aber auch selbsttätig geschmeidig 
unterstützt. Wo es für die melodische Bewegungsfreiheit einer spielerisch 
konzertierend geführten Oberstimme aus Diskretion angebracht oder durch 
affektive Stauung begründet ist, hält sie nur die notwendigsten Grund- 
harmonien, wo aber der AfEekt ihre Mitarbeit wünschenswert macht, 
unterstützt sie die Singstimme im Ausdruck durch charakteristische Ak- 
korde oder schnelleren Harmoniewechsel, so daß auch hier eine er- 
frischende Mannigfaltigkeit in Gegensätzen von Stark und Schwach, von 
Bewegung und Ruhe waltet. Von charakteristischen Akkorden fällt (wie 
in allen Hasseschen Formen) neben den üblichen Septimenharmonien und 
dem Sextakkord über der vierten Stufe in Moll mit verminderter Sext 
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Doch schon durch die Tonalität und modu- 






latorische Sparsamkeit der Gesangsführung dirigiert, bewegen sich sowohl 
die melodisch belebt'en Partien wie der ganze harmonische Verlauf in 
ästhetischen Grenzen von einer Strenge, die vom heutigen Komponisten 
meist als unerträglicher Zwang empfunden würde ; einer Strenge, die aber 



Gesamtbetrachtimg der Hasseschen Oratorien. 289 

für den enormen musikalischen Reichtum und die Tummelfreih'eit der 
Singstimme ein ganz notwendiges Gegengewicht bildet. Innerhalb der 
einzelnen Abschnitte herrscht vollkommene Tonalität, die Modulationen 
aber vollziehen sich mit einer Allmählichkeit und Sicherheit, daß das 
Gefühl, auf schwankem Boden zu gehen, nirgends aufkommen kann, 
sondern nur das Empfinden angenehmer Erfrischung geweckt wird. Die 
leichte modulatorische Schattierung der Durchführung bringt im Grunde 
gar keine wesentlichen Modulationen, sondern nur mehrdeutige leiter- 
eigene Akkorde der Grundtonart in Verbindungen, die sie nicht-leiter- 
eigen erscheinen lassen, doch das alles so vorsichtig und so kurz, daß 
der Boden der Grundtonart dennoch kaum verloren wird: es ist nur eine 
leichte Entfernung vom Boden, wie beim Schreiten mit der völlig be- 
wußten Sicherheit beim Heben des einen Fußes, daß der andere alsbald 
wieder die Erde berühren wird. Nach den Tonarten Verhältnissen: über- 
gehen des ersten Abschnittes in die Dominant, Bückkehr des zweiten 
Abschnittes vor der Durchführung in die Grundtonart, die nun bis zu 
Ende bleibt, dann Herrschaft der parallelen Molltonart im Mittelsatze, 
sind dieser Arie andere gegenüberzustellen, die an denselben Stellen nicht 
in die Oberdominant, sondern in die Unterdominant gehen, während die 
Mittelsätze bald in der Unter-, bald in der Oberdominant, bald in der 
parallelen Dur- oder Molltonart, bald in der Tonart des Hauptteils 
stehen. Modulationen außer der genannten obligaten und den unbedeu- 
tenden der Durchführung kommen vor, aber selten; so moduliert z. B. 
in der Arie >Veggo ben io« in der S. Elena IE schon die erste Phrase 
des Themas nach der Obersekund. Diese Harmonik ist formal wiederum 
ebensowenig Eigentum Hasses, als die hier detaillierte typische Schluß- 
formel , die dann über Haydn und Mozart sich im weitesten Umfange 
in die moderne Musik hinübergerettet hat. 

Die Sonderbetrachtung der gesamten Begleitung als selbständig aus- 
drückender musikalischer Einheit ist bald erledigt, obwohl an sich 
recht wichtig. Die wirklich begleitenden Teile sind in ihrer musikalischen 
Konsistenz von der Singstimmenführung aus bereits wesentlich begriffen : 
bleibt in der Hauptsache nur die nichtbegleitenden Teile, d. h. die Ritor- 
nelle und ihr Verhältnis zu den begleiteten Partien zu berücksichtigen. Die 
aber sind wiederum nur Episoden in der Arienfprm. Die Einleitung von 
»Raggio di luce« stimmt in T. 1—8 wörtlich mit dem besprochenen Thema 
überein; in T. 9 beginnt die Abweichung: der Halbschluß bringt einen 
Einschnitt hinein, es folgt etwas Neues und zwar eine dreiteilige Sequenz, 
worin das uns aus der Arie in Umkehrungen und Kombinationen schon 

bekannte Motiv: ^ \ T ~^fr~ verarbeitet ist, mit anschließender Coda, 
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zosammen eine achttaktige Phrase, der eine dreitaktige Phrase folgt^ 
gleichfalls eine dreiteilige Sequenz über Kombinationen des bewußten 
Motivs in der ümkehrung und Coda, und auf der letzten Thesis dieser 
Phrase setzt eine sechstaktige, mit Echo anfangende spannende Erweite- 
rung ein, die mit resolutem Ganzschlusse endet. Wir haben also einen 
dreiphrasigen abgeschlossenen melodischen Satz vor uns, die erste Phrase 
ist aus dem, zweifellos früher erfundenen, Gesangsthema genommen, der 
Best im Yerhältnis zur Singstimmenführung motivisch selbständig, sehr 
lebhaft in der krausen glitzernden Melodie und relativ lebhaft in Har- 
monik und Satz. Das erste Zwischenspiel setzt im letzten Takte des 
ersten Gesangsabschnitts ein, und zwar mit dem vokalen Kopfmotiv: 

l^ I VT v_ — . doch, wie früher bemerkt, erklingt 





schon 3 Takte vorher das Instrumentalmotiv 



Singstimme, und nun bringt auch das Bitornell nach jenen 2 Takten dies 
Motiv. Indem dies Zwischenspiel auf der letzten Thesis der Gesangs- 
melodie einsetzt und wesentlich nur den Gehalt der letzten 5 Begleitungs- 
takte in ebenso vielen Takten wiederholt und mit dem entschiedenen Ganz- 
Schlüsse des 1. Bitornells abschließt, so gibt es sich vielmehr als kurzes 
Nachspiel zum ersten gesungenen Abschnitte. Ahnlich das dritte Bi- 
tornell im Verhältnis zum Durchführungsteile: es wiederholt zwar nichts 
vom Vorausgehenden, worin es durch Erklingen des Instrumentalmotivs 
wiederum vorbereitet ist, ist sogar in seinem Hauptbestande von dem 
Gesangsteil durch 3 überleitende Takte getrennt, hat aber von Anfang 
bis zu Ende entschiedenes Gefälle zur Kadenz und ist im Grunde nur 
eine melodisch interessantgemachte Weiterausspinnung der Kadenz;' es ist 
gewissermaßen mit der Möglichkeit gespielt, die federnde Tür zuschnappen 
zu lassen, erst wird sie zu kleinen Zwischenräumen gelüftet, dann in 
großen und noch größeren, bis sie kräftig zufällt. Der Mittelteil hat 
weder Vor- noch Nachspiel, nach seinem Abschlüsse setzt sogleich wieder 
in C-dur das Einleitungsritornell ein, das nur in der zweiten auf das In- 
strumentalmotiv gestellten Hälfte zu 7 Takten zusammengeschrumpft ist, 
und in T. 5 durch eine neue Feinheit überrascht, indem die Bratschen 
das Kopfmotiv bekommen. Somit gruppieren sich die Bitomelle deutlich 
um den Dacapoteil und suchen den ins Licht zu stellen. Nun hatte ich 
festgestellt, daß das instrumentale Motiv, das in den Bitornellen so große 
Bedeutung hat, auch in der Gesangsbegleitung nicht ohne Belang ist: 
außer an den Übergängen zum Bitornell und außer gelegentlicher kontra- 
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panktischer Yerwendung im Mittelteile (auch in den 16tel-Figuren der 
Violinen in T. 5 und 7 des Durchführungsteils könnte man seine Spur 
finden) spielt es in der eigentlichen Durchführung eine nicht unwichtige 
Bolle, es wird über der Durchführung eines Motivs im Gesänge selb- 
ständig förmlich durchgeführt. So sehen wir denn in dem gesamten Or- 
chesterpart ein festgefügtes musikalisches Ganze, das sich um die primäre 
Gresangsstimme schließt, eine Musik mit selbständig durch das ganze 
Kunstwerk durchgeführtem instrumentalen Motiv, somit bei aller inhalt- 
lichen und formalen Unterordnung unter die führende Gesangsstimme ein 
interessantes kunstvolles Gebilde. Die Arie »Oaro mio Dio« zeigt einen 
ähnlichen Sachverhalt (wenn auch hier das Instrumentalmotiv weniger zur 
Geltung kommt) , und so die durchschnittliche Hassesche Oratoriumsarie. Auch 
hier ist es nicht eine formale Neuerung, die Hasses Bedeutung , ausmacht, 
sondern die geniale Erfindung und Verarbeitung des motivischen Stoffes 
unter Wahrnehmung der sekundären Bestimmung der Orchesterbegleitung 
wie ihrer möglichsten künstlerischen Sonderbelebung. Hier, in dem An- 
einander von Begleitung und Singstimme, stecken eben vor allem jene 
»unerwarteten Feinheiten«, die Hiller meinte. Von den übrigen von ihm 
gerühmten Feinheiten des Instrumentalsatzes tritt hiergegen die > canoni- 
sche Nachahmung« in der Soloarie in den Hintergrund, während die 
»sanft auffallenden Wendungen« der Instrumente gegeneinander als 
würzende Seit^- und Gegenbewegungen wohl allgemein zugegeben werden 
f dürfen. Allgemein wird die Hillersche Bemerkung: »da& heißt Mannig- 
faltigkeit mit Einheit verbinden« durch die vorstehende Betrachtung be* 
stätigt. 

In der Instrumentation der Hasseschen Oratoriumsarien stellt der 
Manier der Zeit gemäß durchweg der Streichkörper, erste und zweite 
Violinen, Bratschen und Bässe, den notierten Grundstock dar, wozu der 
auszusetzende Cembalopart harmoniefüllend hinzutritt. Stellen, wo das 
Cembalo allein begleitet, kommen in der Arie nur im Daniello vor. Die 
Blasinstrumente sind zunächst allgemein nur als Bipienstimmen angewandt. 
Schon Hiller macht darauf aufmerksam, daß diese Zusetzung von »blasen- 
den« Füllstimmen natürlich nicht wahllos erfolgt, sondern mit Hassescher 
Sparsamkeit, je nach Beschaffenheit des Inhaltes. Unsere Beschreibungen 
ergeben dasselbe. Nur ist leider die Notierung dieser Bipienstimmen 
nichts weniger als konsequent, so daß wir uns heute nicht wörtlich an 
sie halten dürfen. So stößt man z. B. in dem Berliner Exemplar der 
Deposizione auf die Vorschrift »senzaoboi«, ohne daß vorher Oboen vor- 
geschrieben werden. Darüber wird im folgenden Kapitel einiges zu sagen 
fiöin. Hier ist festzustellen, daß die ausdrücklich notierten Bläserfüllungen 
stets einem Zwecke dienen und sich von der Masse der Zeitgenossen, 
auch der bedeutenderen, immerhin durch größere Genauigfcdi ubd durch 
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sparsameren, bewußteren Gebrauch der Homer unterscheiden. Die meist- 
verwandten Bläser sind in den Arienbegleitungen: Flöten, Oboen, Fa- 
gotte, an zweiter Stelle kommen die Homer, dazu in der S. Elena H ein- 
mal engl. Hom, Trompeten, und dazu Pauken. 

Zu selbständigem Eeden gebracht jedoch sind auch die Bläser in 
konzertierenden Stellen. In Hasses venezianischen Frühoratorien 
finden wir, man kann sagen merkwürdigerweise, kein solistisches Hervor- 
treten einzelner Instrumente, erst im Daniello wird das Violoncell in 
»Caro ahime« konzertierend angewandt, imgleichen im Oantico I, wo es 
einmal mit dem Baß ohne Cembalo auftritt, das anderemal mit dem Ar- 
ciliuto und Streichorchester zusammen. Ebenfalls im Oantico I begegnet 
uns zum erstenmal das solistische Heraustreten der Flöte, die Hasse be- 
zeichnenderweise als konzertierendes Instrument vor allen anderen bevor- 
zugt: hier trägt sie mit den ersten Geigen allein das zarte Bitomell der 
Arie >Venticello« vor; in »Era amor« in den Pellegrini sind die Flöten 
teilweise selbständig geführt, doch erst in der Oonversione spielen sie 
wieder eine wirklich bedeutendere Bolle in der Arie »Piangerö« und be- 
sonders in »Piange«. Solistisch sind femer an geeigneten Stellen die 
Violen (»a due Violette«) in der Deposizione verwandt, also alles In- 
strumente, die den Elang der Singstimme nicht beeinträchtigen. . Hom 
und Fagott, die bei den Zeitgenossen öfter konzertieren, treten nicht her- 
vor, wie denn Hasse auch in der Instrumentation seiner Arien allem un- 
nötig Robusten aus dem Wege geht, ohne doch wirklich nötige Kraft-, 
accente zu verabsäumen, wie z. B. Dracilianos Arie >Del Oalvario« in 
der S. Elena n beweist i). 

Ehe ich auf die formalen Neuemngen in Hasses letztem Oratorium 
zu sprechen komme, habe ich einige Worte über die Schicksale zu be- 
merken, welche die ästhetisch beleuchtete dreiteilige Arie im Oratorium 
nach Hasses Hauptwerken erlebt hat. Galüppi und Jomelli, die bedeu- 
tendsten jüngeren Nebenmänner Hasses, pflegen sie wesentlich unverändert 
weiter. Doch bei der folgenden Generation macht sich das in der Oper 
schon vorher fühlbar gewordene Bestreben geltend, die nach ihrer Hoch- 



1) 1793, als Hasse schon der guten alten Zeit angehörte, schrieb Bertuchs 
Journal der Moden in einer lesenswerten Abhandlung »üeber die Mode in der 
Musik«: »In jener Zeit [vor 60 Jahren] brauchte man die Blase-Instrumente selten; 
jetzt viel. Die wichtigste Ursache des selteneren Gebrauchs war wohl, man hatte 
sonst jämmerliche Ausüber auf diesen Instrumenten. Sowie die Ausübung an Kräften 
wuchs, so stieg der mehrere Grebrauch, doch decorierte man immer nur wenige Stücke 
in großen "Werken damit. Die besseren Virtuosen und vorzüglichere Ausführung ist 
also G-ewinn für die jetzige Kunst, aber das ewige Pfeifen, Quäken, Tüten, Lispelii, 
benimmt doch auch dem Ganzen vieL Die Sing - Componisten sollten sich hierin 
Gluck und Hasse, die Instrumental- Componisten Haydn zum Muster nehmen.« 
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blute zum Schema erstarrte Form zu lockern. Die äußere Dreiteiligkeit 
bleibt bis zum Ende des italienischen Solooratoriums bestehen. Doch der 
dritte Teil, der bei Hasse und auch bei Majo und Mozart noch gleich 
dem ersten ist, entfernt sich allmählich immer mehr von dem musikalischen 
Verlauf des ersten. Haben wir schon in der Hasseschen regulären Form bei 
der Wiederholung des ersten Teils mit neuen und reicheren Auszierungen 
zu rechnen als beim ersten Male (vgl. das IV. Kapitel), so besteht die Ab- 
weichung des dritten vom regulär zweiteüig gebauten ersten Satze bei 
Naumann auch wesentlich nur in einer fixierten reicheren Kolorierung, 
Der Italiener Guglielmi, der Deutsche Haydn geben die Zweiteilung inner- 
halb der Ecksätze auf und komponieren die dritten Sätze neu. Guglielmi 
noch auf das Thema des ersten Satzes. Daneben kommen noch ver- 
schiedene Freiheiten vor, Majo komponiert den Mittelteil der ersten Arie 
in >Gesü sotto il peso della Oroce« als begleitetes »Recit**« mit einer 
Fermate am Schlüsse, Naumann führt in die Arie »Viva fönte« seiner 
Pellegrini den Chor ein, womit Versuche bezeichnet sind, dem absterben- 
den Organismus der neapolitanischen Arie durch Abwechslung neues 
Leben zu geben, sie den übrigen Tonformen des Oratoriums anzunähern. 
Auch Hasse, anpassungs- und entwicklungsfähig wie er war, nahm selbst 
an diesen Bestrebungen teil, die Form, die er selbst mit klassischem In- 
halte gefüllt hatte, weiterzubilden. In der zweiten Bearbeitung des Oan- 
tico komponiert er die Arie »Vago sole« und »Perfidi« dreiteilig durch, 
so daß der dritte Satz zwar das Thema des ersten hat, aber in der 
Folge wesentlich anders lautet; in der Arie >Tutte all' invito« führt er 
frei einen Ohorrefrain ein, verzichtet ganz auf die Zweiteiligkeit der 
Ecksätze, wie auch die dritten Teile verschiedener anderer Arien des 
Cantico II einteilig sind, überdies stellt er hier d^n dritten Teil in die 
Tonart der Obersekund zum ersten Teile (H-dur gegen A-dur!). Das 
im Cantico II wie bei Naumann ausdrücklich vorgeschriebene Einsetzen 
der ohne Orchestereinleitung beginnenden dramatischen Arie »in cadenza« 
des Recitativs braucht wohl nur als Notationsfortschritt betrachtet zu 
werden, gerade wie der Einsatz der Recitativ-Ritomelle »sulla parolat 
der Singstimme und der Einsatz eines erregten Recitativs »in cadenza« 
einer Arie (s. Kap. IV). 

Stilistisch betrachtet ist die Arie des italienischen Solooratoriums 
noch weniger über Hasse hinausgekommen als formal. Sieht man von 
individuellen Unterschieden der einzelnen Tonsetzer und von den Unter- 
schieden zwischen Deutsch-Italienern und reinen Italienern ab, kann man 
Neues im Stil der kurzen folgenden Lebensfrist der Gattung kaum er- 
kennen. Das ist nur natürlich ; wie oben angedeutet, kam die Hassesche 
Homophonie dem stilistischen Ideal der Gattung nahe, und dauernde 
Verrückungen nach links oder rechts, zu größerer Instrumentalität oder 
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gar YakaliUlt lim, hätten kein Bec^t m^ gehaM, Insofern also klassi- 
Bche W^rke ttor Art nach Hasse und auf Hasses Schultern nicht entstajQden, 
ist der anreip^de Wert der Hasseschen Arie im Oratorium gering, viel- 
mehr bezeichnet sie eine Erfüllung, einen Endpunkt längerer Entwick- 
lungsreihen, eine aus d^n Vorhergehenden und in ihrem eigenen Bestände, 
irie sie uns soeben Tor Augen trat, am besten zu erfassende Kristalli- 
sierung musikhistorischer Prozesse, von der direkt vreitere Produktion $q 
wenig mehr ausgehen konnte, wie von BeethoTcns Sinfonien. Inwiefern 
Hasses Arie indirekt auf die Gestaltung des deutschen Oratoriums der 
Folgezeit gewirkt haben mag, kann hier nicht erörtert werden. 



§4. 
Die Solo -Ensembles« 

Der Solo-Ensembles sind wenige in Hasses Oratorien, Duette kommen 
im ganzen vier vor: im S. Petrus »Jesu mea pax«, im Daniello »Vedi 
l'aurora«, in den beiden S. Elena »Dal tuo soglio« ; Terzette: im S. Petrus 
»Amor meus«, im Daniello »Morte, si«, in den beiden Cantico »E onor 
a Dio«, die Soloquartette und -quintette in Ohorlauden ungerechnet. 

Der Form nach sind die Duette regelrechte dreiteilige Dacapo- Arien. 
Von den Terzetten hat nur das aus dem Daniello die neapolitanische 
Arienform, das aus dem S. Petrus und das aus dem Cantico gleichen 
regulär gebauten Arienecksätzen ohne Mittelteile. 

Dem Stil nach trägt das Terzette »Amor meus« aus dem S. Petrus 
von allen genannten Ensembles am wenigsten Ensemblecharakter, indem 
der erste Sopran die förmliche Rolle eines Vorsängers hat und die 
übrigen Stimmen nur an den Schlüssen der zweiten Abschnitte einfallen. 
Ein wesentlicher Unterschied von der Solo- Arie li^gt wohl nur im Weg- 
fall der großen Kadenz, deren Stelle als Höhepunkt durch Klangwir- 
kungen, Wechsel des sanft- voUtönig in Sextakkorden herabgldtenden 
Stimmenterzetts mit unbegleiteten einstimmigen Violinmelismen eingenom- 
men ist; dagegen sind auch die wenigen Takte vollen Terzetts voll- 
kommen homophon, die oberste Stimme führt die Melodie, und die 
übrigen folgen ihr im akkordischen Zusammenklange. 

Wesentlichere, wenngleich unauffällige Ensemblezüge zeigen die Duette, 
nämlich Vorhalte und Nachahmungen zwischen den singenden Stimmen. 
Daß die Pflicht des willkürlichen Kolorierens im Duett nicht fortfällt, 
geht aus Hillers Ausgabe der Meisterstücke hervor, doch sind ipsa re 
hierfür schon engere Grenzen gesetzt, als in der Arie ^). Die Herrschaft 

' — ■ 

1) cf. Hiller, Anweisung zum musikalisch - zierlichen Gesänge, p. 104. Auch 
unten Kapitel IV. 
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der Singstimme ist in diesen Duetten ebenso groß, wie in der Arie, be- 
sonders im instrumentalen Betracht vielleicht noch größer: die Begleitung 
ist anfs allerbescheidenste Maß beschränkt, in »Yedi Taurora« besteht 
sie sogar, im bloßen Generalbaß; der EQang der Singstimme hingegen 
kommt in allen zu schönster instrumentaler Geltung, musikalisch und 
klanglich gewürzt durch die vorgenannten Feinheiten, im großen ganzen 
aber in homophonem Gesänge melismatisch in Terz- und Sextparallelen 
dahinfließend. Charakteristisch für die Yokalität der Hasseschen Kom- 
positionsweise ist, daß die »kanonischen Nachahmungen« hier nur zwi- 
schen den Singstimmen vorkommen, während die Begleitung mit dem 
Gesänge außer im Bitomell motivisch nicht vom selben Tische essen 
darf. Daß in den beiden Terzetten »Morte si« und »£ onor a Dio ren- 
dete« die Singstimmen zu festerem Satze verwoben sind, ist nach dem 
über »Amor mens« Gesagten leicht zu folgern. Auch die Begleitimg wird 
in dem polyphonen »Morte, si« polyphoner und setzt der Singstimmen- 
fühmng auch ein eigenes charakteristisches Motiv entgegen in einer 
Durchführungsweise, die sich von der in der Musterarie »Raggio di luce« 
beobachteten durch intensivere Durchdringung aller Teile der Form unter- 
scheidet. Die Instrumentation der Solo -Ensembles ist die bekannte, 
Streicher und Cembalo, nur in den zweiten Bearbeitungen spielen füllende 
Blasinstrumente mit, in dem zarten Duett der S. Elena Flöten und Oboen, 
in dem monumentalen Terzett im Cantico II Homer und Oboen. 



§5. 
Die Chöre. 



Die Betrachtung der Chöre in Hasses Oratorien ist im Vergleiche 
zur voraufgehenden und zeitgenössischen Produktion besonders erfreulich. 
Selbst bei Alessandro Scarlatti gehörte ein Chor beim Schlüsse eines 
Oratoriumaktes oder sogar des ganzen Oratoriums keineswegs zur Begel. 
Zwar sahen wir bei ihm noch Beste der alten Turba nachspuken, im 
Eecitativ der S. Teodosia vereinen sich die Dialogführenden zum drama- 
tisch bewegten Ensemble, doch ist dies ein vereinzelter Fall. Die vor- 
handenen Landen aber sind sehr gediegen, ebenso die einzige mir be- 
kannte Lauda von Gasparini. Auch die Scarlatti nächstfolgende Gene- 
ration schreibt öfters Oratorien ohne einen einzigen Chor, und den Platz 
der Lauda nimmt öfters ein Duett ein. Und obgleich die Wiener Hof- 
komponisten Caldara und Porsile recht schöne, obgleich auch Porpora 
gelegentlich nicht unebene Chorlauden schuf, so wird man allgemein doch 
wohl von einem Verfall der Chormusik im Oratorium zu Anfang des 
18. Jahrhunderts reden müssen. Während einerseits einem im Sologesang 
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fußenäen Dramatiker, wie Leo z. B. die Vollchöre der S. Elena al Gal- 
vano oder der Morte d'Abele mißlangen, sehen wir schon vorher bei 
Lotti sich eine neue, den neuartigen Verhältnissen angemessene Chorform 
bilden: in den beiden Lauden des >Voto crudele« beginnt das Solo einer 
Singstimme eine bedeutendere Rolle zu spielen, während der Chor in den 
Hintergrund rückt. 

Hasses Reform des Oratoriumchors ist keine einseitige Reaktion zu- 
gunsten der älteren, echt chormäßigen Setzweise der Scarlatti und Cal- 
dara. Den letzten Endes solistischen Charakter der Kunst der zweiten 
neapolitanischen Schule verleugnet er auch hier nicht; während aber für 
Leo eben dieser Charakter eine Not bedeutete, hat Hasse ihn zur Tugend 
zu machen gewußt : das wirkliche Solo nutzt er in Chorstücken mit feinem 
Klangsinn und Takt zu instrumentalen und musikalischen Kontrasten, 
während ihm in den überwiegenden Tuttistücken die neapolitanische 
Homophonie die engste Anschmiegung an das Wort und klarste über- 
sichtlichste Setzweise ermöglicht, ohne ihn doch unmotiviert in ihr chor- 
widriges Extrem zu ziehen, wie das einem Galuppi und Späteren be- 
gegnete. 

Nur in einem Stücke läßt Hasse einen herrschenden Sologesang durch 
den Chor glossieren, nämlich in der Arie »Tutte all' invito« im Can- 
tico n. Mehr sind der Nummern, in denen ein Soloensemble führt und 
der Chor nur refrainartig oder interjektorisch einfällt: es sind die Lauda 
der Virtü, wo ein Soloterzett, und die berühmte erste Lauda der Pelle- 
grini, wo ein Soloquintett die Führung hat; das erstere im Terzett kunst- 
voller gewoben und in den Chorrefrains auf die Worte »amor amore« 
schlicht homophon, das andere durchweg von raffiniert einfacher Homo- 
phonie. 

Bedeutendere Solopartien als Kontraste finden sich in dem nicht 
minder berühmten Pilgerchor der Elena und in der ersten Lauda der 
Caduta; im ersten bestreiten zwei in schlichtem Liedtone einander ab- 
lösende Solostimmen den ganzen Mittelteil, in der zweiten wechselt ein 
arios koloriertes Tenorsolo mit einem Soloterzett von Männerstimmen ab. 
In der ersten Lauda der Conversione konzertiert ein Soloduett mit den 
Tutti, in der zweiten Lauda der Pellegrini u. a. laufen klanglich kon- 
trastierende Soloensemblestellen unter. Weder sie indessen noch die 
Soli stehen den Tuttistellen als etwas Fremdes, Unvermitteltes gegen- 
über, denn allen dreien ist die wesentliche Homophonie eigen, die zwar 
von Solo zu Ensemble und Chor immer mehr mit polyphonen Elementen 
durchsetzt ist, dennoch aber auch in den relativ vielstimmigsten Tutti- 
stücken als geschmeidiger zusammenfassender Fluß zum Vorschein kommt. 

Der Stufen von Homo- und Polyphonie sind auch in den Tuttis viele. 
Schlichteste volkstümliche Liedmäßigkeit herrscht in dem Däcapoteile 
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des vorgenannten Chors der S. Elena >Di quanta peha« und in der 
ersten Lauda der Deposizione, wo die Weiber- und die Männerstimmen, 
jeweils einen Melodieabschnitt allein singend, miteinander korrespondieren, 
ebenso in dem Tutti der ersten Pellegrini-Lauda »Le porte a noi disserra«. 
Wesentlich aus einer Melodie über schlichtem Akkordsatze bestehen auch 
der Einleitungschor der Deposizione, der dramatische Chor der Chald^r, 
»Giä sale al etere« und die Lauda »La grand' opra« im Cantico I, in. 
dem Ecksatze der ersten Lauda der Caduta »Suonin le sacre trombe«, 
und in den genannten Chorrefrains in den Virtü und im Cantico II. 
Größere Strecken schlicht homophoner Setzweise kommen auch in den 
Landen der Deposizione und der S. Elena I u. a. vor als Kontraste zu 
den kunstvolleren Hauptpartien. Der Hauptbestand der Hasseschen 
Oratorienchöre aber ist durch einen erfrischenden Wechsel zwisdien ein- 
facher harmonischer und kunstvollerer kontrapunktischer Setzweise der 
Singstimmen charakterisiert: bald folgen einem fugierten Einsätze homo- 
phone Strecken, und so fort, wie in Lauda II der Caduta (»Quel popolo 
dov' h*) u. a. m., bald folgen umgekehrt einem den Text in einfachen 
Akkorden deklamierenden Anfange kontrapunktisch interessante Ver- 
knotungen, die aber in der Regel nur kurz sind und bald sich zur Kadenz 
lösen, wie z. B. in der zweiten Lauda der Oonversione. Die allgemein 
polyphon gehaltenen Stücke, die beiden Chöre des Daniello und der 
Schlußchor der Pellegrini, sind nur wenig an der Zahl, Fugen kommen 
nur im Daniello, Giuseppe riconosciuto, S. Elena I und II und in der 
Oonversione vor. Der Vorteil einer solchen leichten, elastischen Setz- 
weise, eine subtile innere und äußere Textbehandlung, die klare Geltend* 
machung des Wortgedankens in Melodie, Rhythmus, Harmonie un# S!ä.t2f, 
ohne daß das Wort selbst im vielstimmigen Schwalle untergeht,' äufl^M; 
«ich in den meisten Chören bis zur Anschaulichkeit: ich erinnere ^ri'dife 
malerische Wiedergabe des Gewitters in Lauda II der Deposizione nlit 
der besonders schönen chromatischen Stelle auf »manca«, wo auch der 
Rhythmus charakteristisch nachläßt, und an manches, worauf in den Be- 
schreibungen aufmerksam gemacht wurde. Die feste formale Vernietung 
allerdings, die noch Caldara mit seinem polyphonen Stil möglich war, 
kann auf diese Weise kaum mehr durchgeführt werden, die Komposition 
der einzelnen Wortgruppen schließt dem Prinzip der Solomelodie gemäß 
immer wieder mit Ruhepunkten, Halb-, Trug- und Ganzschlüssen ab, 
und die zweiteilige Form der Lauda, die in den Texten immer noch be- 
obachtet werden kann, kommt in den Hasseschen Kompositionen nicht 
immer zur Geltung: oft genug entstehen kleinere Abschnitte in wech- 
selnder Setzweise, wechselnder Ton- und wechselnder Taktart innerhalb 
der großen Teile und machen wiederum den Einschnitt zwischen diesen 
weniger auffällig. Typisch hierfür ist z. B. der Schlußchor in der Con- 
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Tersione, der aber zugleich zeigt, daß diese Verschiebung der Einschmtie 
IcQiiieswegs emeB Mangel bedeutet, daß die formale Verzettelung durch- 
aus nur auf dem Papiere besteht, wenn die Erfindung des Tonsetzers so 
fruchtbar und sein Geschmack so fein als nötig ist, um immer wieder 
mit Neuem zxl fesseln, immer wieder erfrischende Kontraste anzufügen, 
und durch alle Etappen hindurch eine einheitliche Steigerung dorchzu- 
fufaren. Für die feinere Textbehandlung aber bedeuten Hasses Oratorien- 
chöre einen positiven Fortschritt und beleuchten ihresteihi die guten 
Wirkungen, die die neapolitanische Sologesangsmusik nach allen Grebieteo 
der musikalischen Kunst, selbst nach dem ihr scheinbar widersprechend- 
sten Gebiete der Chormusik ausstrahlte, und nimmt man die trotz dieser 
E^enschaft festgeschlossenen Stinmiungen eines Pilgerchors oder der 
Peliegrini-Lauden hinzu, so darf man Hasse wohl den wirklichen künst- 
lerischen Befreier des Textes im italienischen Oratoriumschor nennen. 

Die Begleitung wechselt ebenfalls ihre Bolle gemäß der jeweiligen 
Setzart des Chors. In den voUchörigen und polyphonen Strecken, soweit 
der Chor alles sagt, was zu sagen ist, spielt sie die Gesangsstimmen in 
yerschiedenen Lagen mit, und setzt ihnen hie imd da andere Bhythmen 
und Haltetöne entgegen, nur ausnahmsweise Kontrapunkte oder andere 
Motive; wo dagegen der Chor allein keine musikalische Ganzheit bildet, 
sondern etwas auszudrücken übrig läßt, was er allein nicht auszudrücken 
vermag, da arbeitet die Begleitung selbständig, wie in den Malereien des 
Sdüußchors der Deposizione. Völlig getrennt aber tritt die «ine oder 
die andere Art nie auf, das ist bei einem Könner wie Hasse selbstver- 
ständlich. Die Bitomellverhältnisse wechseln nach Maßgabe der jeweiligen 
Chorfom und lassen sich ebensowenig wie diese durch eine nuivmusika- 
lische Formel festlegen: für beide maßgebend ist der Gehalt des Texte» 
und seine Stellung im Drama. So sehen wir z. B. in dem «elig abge- 
klärten, lyrisch bei einer Stimmimg verweilenden strophischen »Le porte 
a noi disserra« der Fellegrini einen fertigen Liedsatz als Einleitung, 
dessen erster Halbaatz mit dem des Gesanges kongruiert, zwischen den 
einzelnen Strophen Zwischenspiele und ein Kachspiel auf ein Motiv des 
zweiten Halbsatzes der Einleitung; dagegen in dem Schlußsatz desselben 
Oratoriums, der als tiefsinnige pathetische Betrachtung des menschlichen 
Lebens sich aus stark differenzierten verschiedenfarbigen Stimmungen 
aufbaut, eine kurze feierliche Einleitung ohne motivischen Zusammenhang 
mit dem Folgenden, während das durchgehende eigene Motiv der Be- 
gleitung, das zur Geltung kommt, wenn der Chor musikalisch zurücktritt, 
nur einmal selbständig in einer fünftaktigen Überleitung heraustritt 

Das Orchester ist natürlich entsprechend voller als in den Arien, 
aber in der Verwendung der blasenden Instrumente nicht minder fein- 
sinnig und ökonomisch. Sind schon die Klangkombinationen der instrtt- 
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mentakoi Grondelemente: Chor, Solo-Ensemble, Soli, Streicher, Orgel oft 
in ganz genialer Weise aasgenützt, so treten auch die event Bläser mit 
jeder Note in den Dienst des jeweilig besonderen Zwecks. Das ssarte 
»Le porte« z. B. sehen wir von Streichem und Orgel, von zwei Flöten 
und zwei Fagotten, den feierlichen Schlußchor der Conversione^ von Hör- 
nern, das kriegerische »Snonin« in der Caduta von Oboen, Hörnern und 
Trompeten begleitet. 

Der mdsterlicfae KompTomiB, den Hasse in seinen Oratorienehören 
zwischen Homophonie und Polyphonie fertiggebracht hatte, und auch die 
guten Oratorienchöre seines Jüngers Jomelli halfen der vom solistisohen 
Prinzip immer mehr bedrängten Chormusik der italienischen Oratoriums* 
musik auf die Dauer denn doch nicht auf. Es war einmal das Schicksal 
der neapolitanischen Monodie, im Solo* Oratorium ad absurdum geführt 
zu werden. Dünner und dünner werden die Chöre, wie, Werke eines 
Galuppi und Majo beweisen, breiter und breiter machen sich die Soli 
in den Chorstücken der Oratorien selbst der Naumann, Haydn, Mozart, 
Guglielmi, wenn auch Naumann und Haydn gelegentlich sehr hübsche 
Chöre schreiben. Im allgemeinen darf man auch hier von einer Yer- 
flachung des neapolitanischen Oratoriums nach Hasse reden und kann 
Friedrichs des Großen Entrüstung über die musikalischen Hunnen und 
Gepiden des 18. Jahrhunderts auch von hier aus verstehen. 



§ 6. 
Die Instnunentalstücke. 

Über die instrumentalen Einleitungen der Hiasseschen Oratorien hat 
vor kurzem Carl Mennicke auf p. 189 ff. seines Buches »Hasse und die 
Brüder Graun als Symphoniker« gesprochen. Seine Bemerkungen ent- 
halten manches vom Standpunkte des modernen Musikers aus Stich- 
baltige, teilen aber mit vielen sonst bedeutenden Musikhistorikern den 
Grundfehler, die > Kirchlichkeit« der neapolitanischen Musik mit allzu- 
strengem Maße zu messen. Wenn Mennicke meint, daß alle Opemkom- 
ponisten jener Zeit »saure Mühe haben, das echte kirchliche Milieu zu 
treffen«, wenn ihn in Hasses AUegro-Mittelsätzen eine unpassende »Lustig- 
keit« stört, so ist das ein ähnliches Mißverständnis, wie wenn Haydns 
Kirchenmusiken von Norddeutschen im Gegensatz zu dem süddeutschen, 
bescmders dem österreichischen Volke glattweg die »Kirchlichkeit« abge- 
sprochen wird. »Gott der Herr spricht mit vielen Zungen«, und sie alle 
müssen respektiert werden. 

£}in Blick auf die Oratoriensinfonien der Vorgänger, Zeitgenossen 
und Nachfolger weist in der Geschichte dieser Form Hasse einen be- 



300 in. Kapitel. 

vorzUgten Platz an. Allessändro Scarlatti leitete seine »Santa Teodosia« 
und das »Oratorio della Ssma. Annunziata« mit durchaus ernsten und 
charaktervollen einsätzigen Sinfonien in französisch pointierten Rhythmen 
ein; die erstere bildet zugleich die unmittelbare Einleitung zur ersten 
Arie, deren Begleitung mit dem gleichen motivischen Material arbeitet. 
Dagegen steht die hübsche Sinfonie zimi S. Filippo Neri, aus einem 
AUegro und einem Adagiosatze zusammengesetzt, in keinem Verhältnisse 
zu dem ernsten Inhalte des Dramas. Lotti stellt seinem Voto crudele 
eine dreiteilige französische Ouvertüre voraus (Largo, Fuge mit nach- 
schwingendem Adagio und Presto), in der also immerhin auch würdiger 
Ernst das erste Wort spricht. Von den Tonsetzem, die mit ihren Ora- 
torien zwischen diesen Meistern und Hasse stehen, schrieben gediegene 
Oratorieneinleitungen, in je einem langsamen und einem schnelleren Fugeu- 
satze, also nach französischem Prinzip die in Wien wirkenden Caldara 
und Porsile, und in Italien Leo, dessen in italienischer Form gehaltene 
Sinfonie zur S. Elena al Calvario (trotz der leichteren, homophoneren 
Faktur des zweiten Satzes) und die zur »Morte d' Abele« gleichmäßig 
von oratorialer Tiefe und Pathos erfüllt sind. Dagegen verstoßen die 
Vincischen und Porporaschen hübschen italienischen Introduzionen in 
Wirklichkeit gegen den Ernst des Gegenstandes , wenn auch die Ein- 
leitung Vincis zum »Sacrifizio di Jefta« historisch durch die melodische 
Emanzipation der Homer interessiert, und wenn auch die einsätzige, 
marzialisch glänzende, mit Trompeten und Hörnern instrumentierte Sin- 
fonie zum Giovanni Nepumuceno von Porpora nicht ohne gewissen Beiz ist. 
Hasses Einleitungen haben mit Ausnahme des Daniello, der Conver- 
sione und der beiden späteren Neubearbeitungen der S. Elena und des 
Cantico eine nach französischem Prinzip gebildete Form; einem ernsten 
langsamen Satze folgt ein schnellerer leicht pointierter Satz mit succes- 
sivem Stimmeneinfall und Nachahmungen, der mit einer kurzen Rückkehr 
zu Tempo und Bhythmus, gelegentlich zur Thematik des ersten Satzes 
abschließt. Doch nur im Giuseppe riconosciuto wird der erste Satz von 
dem punktierten Rhythmus, in ihm und in der Deposizione von der 
männlichen Kraft der französischen Ouvertüre beseelt, den ersten Sätzen 
der übrigen Sinfonien hat Hasse ein neuartiges, fromm -elegisches Ge- 
präge gegeben. Die sanfte Reperkussion von Tönen und Harmonien 
spielt in der Thematik dieser Sätze eine bedeutende Rolle und gibt ihr 
etwas Präludierendes, allmählich Einspielendes und Breiterwerdendes ent- 
gegen der ursprünglichen Wucht und dem Rauschen der mit pathetischen 
Faustschlägen einsetzenden französischen Ouvertüren: so im S.Petrus, 
in den Serpentes- Cantico I, in den Virtü, in der S. Elena I. Ahnlich 
führte schon AI. Scarlatti die Passionsarie »Stesa al pie del tronco amaro« 
in der »Ssma. Annunziata« ein: 
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Largo. 
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oder das Concerto Sacro »Informata vulnerata« (Dent, Alessandro Scar- 
latti, London 1905, p. 95 teilt die Stelle mit), nur bringt Hasse in diese, 
an Tonfall und Deklamation eines Gebetes mahnenden Eeperkussionen 
bald durch rhythmische Variationen, z. T. mit Hilfe kurzer, längeren 
Notenwerten gegenübergestellter Melismen , bald durch instrumentale 
Feinheiten, wie in den Virtü, wo Geigen und Oboen einander antworten, 
etwas mehr Leben in seine Themen. Ebenso me der lyrische langsame 
Satz der Pellegrini-Sinfonie und wie die dramatischen des Giuseppe und 
der Deposizione fließen diese Largos und Adagios homophon aus einem 
liedmäßigen Gusse, in einem Atem über nicht mehr als »etliche 20 — 30 
Takte« hin, bis zum Halbschlusse in Quint oder Terz. Die darauf folgen- 
den Sätze haben wenig mehr mit der strengen Fuge gemein als die vor- 
hin genannten stilistischen Elemente. Durchführungen eines Themas durch 
die vier Stimmen sind nur episodisch, wogegen den größten Teil der 
Sätze Sequenzen aus dem meist kurzen, variierten und von variierten 
Kontrapunkten . untermalten Hauptmotiv bilden. Imitation und thema- 
tische Korrespondenz (Ablösung, Umschaltung) findet in der Kegel nur 
zwischen Diskant und Baß, oder einer mit dem Baß in Terzen oder 
Sexten parallel geführten Stimme statt, und zwar so, daß immer die eine 
oder die andere Partei melodisch führt. Viel Aufwand an musikalischer 
Kunst und Tiefe steckt allgemein in diesen Sätzen nicht, -doch verrichten 
sie ihren Dienst, den stimmungsvollen Kopfsatz leicht zu kontrastieren, 
mit Diskretion und oft sogar mit Geist. Rechtzeitig brechen die eigen- 
sinnigen, sich steigenden Sequenzen am Höhepunkte ab und schlagen 
in einer interessanten Septimenharmonie in das Schlußsätzchen um, das 
dann entweder den Ganzschluß bringt, oder im Halbschlusse zum ersten 
Vokalstücke überleitet. 
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Ein merkwürdiges formales Gebilde ist die, ebenfalls langsam ein- 
setzende Sinfonie zum Cantico 11, in der zum ersten und zweiten Satze 
der Serpentes- Einleitung ein »amoroser« Liedsatz und ein nun einmal 
wirklich »lustiges« »Allegrissimo« hinzukommen, beide aus dem Kopfe 
des Fagenthemas entsprungen. Ich habe in der Beschreibung die drei 
thematisch zusammengehörigen Sätze, wie es naheliegt, als Hanptkomplex 
und das erste Grave nur als Einleitung dazu aufgefaßt. Ob so oder 
anders gruppiert, ein in der Stimmung zusammengehöriger Organismus ist 
das übrigens recht freundliche Stück in dieser Gestalt nicht mehr, und 
das ist bei Hasse befremdlich. 

Auch für die allegro beginnende Einleitung zum Daniello ist mir 
weder bei Hasse, noch einstweilen bei irgend einem anderen Oratorien- 
Komponisten der Zeit ein formales Gegenstück bekannt; es ist eine strafEe 
Allegrofuge mit nachschwingendem kurzen Largo, eine den Wiener Ora- 
toriensinfonien geistesverwandte, ernste, gesinnungstüchtige Musik, da- 
gegen ist die Einsätzigkeit der Sinfonie zur Conversione keine absolute 
Neuerung, sondern von AI. Scarlatti in den genannten Oratorien S. Teo- 
dosia und Ssma. Annunziata vorgebildet. Ebenso ernsthaft dramatisch 
wie dieses lebhafte, in modulierenden Sequenzen sich steigernde Stück 
ist die italienische Sinfonie zur S. Elena U. Einem einthemigen pathe- 
tischen AUegrosatze in O-moU mit guter Durchführung folgt in G-dur 
ein Liedsatz, der mit einem Halbschlusse in 0-dur: 




zu dem kurzen dritten, thematisch einer Durchführungsstreeke des ersteft 
Satzes verwandten schnellen Satze überleitet. Dieser wiederum deutet 
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in das folgende Recitativ weiter. 



Die Listrumentation ist auch hier zum größeren Teile die bekannte: 
Cembalo und Streicher bilden den Grundstock, die Bläser geben allgemein 
nur, wo es angebracht, bestimmten melodischen Linien und Harmonien 
Saft und Fülle. Doch ist es nur natürlich, daß sie hier ungleich öfter 
auch selbständig zu reden haben, als in den Gesangsbegleitungen. So ist 
bereits die Instrumentation der Virtüsinfonie erwähnt, wo zwei Oboen 
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selbständig mit den Geigen korrespondieren, im Giuseppe treten sich die 
Holzbläsergruppe der Flöten, Oboen und Fagotte und die Streicher 
selbständig gegenüber, in den Pellegrini stoßen reizvolle Concertinos von 
korrespondierenden Oboen und zwei Soloviolen über Fagott-Orgelpunkten 
auf. Homer, in den Yirtü das »Chalumeau« und in S. Elena 11 die 
Trompeten kommen nur als farbegebende Füllinstrumente zur Yerwen^ 
düng; Pauken finden sich nur in der S. Elena II vorgeschrieben. 

Dem Inhalte nach sind die Hasseschen Oratoriensinfonien in Vor- 
spiele, Einleitungen und einleitende Vorspiele zu gruppieren: die Vorspiele 
verstanden als kondensierter Ausdruck der Idee des ganzen folgenden 
Dramas in absoluter Musik, also als selbständige Kunstwerke, die Ein- 
leitungen als Einführungen in die Stimmungsfolge des Dramas, als »Zu- 
bereitungen der Gemüter« auf die unmittelbar folgenden Teile. Vorspiele, 
die nicht zugleich einleiten (der äußerliche unmittelbare Übergang ins 
Folgende durch Halb- oder Trugschluß kommt hier nicht in Betracht, 
sondern nur das Wesen des ganzen Stückes), sind die Sinfonien zu Da- 
niello, G-iuseppe riconosciuto und S. Elena II; Einleitungen ohne klar 
erkennbaren Vorspielcharakter die stimmungsvollen Introduzionen zu 
Serpentes-Cantico I, S.Elena I, und die veräußerlichte zum Cantico II; 
die Aufgaben eines Vorspiels und einer Einleitung zugleich erfüllen die 
Sinfonien des S. Petrus, der Pellegrini, der Deposizione und der Oon* 
versione. 

Die von Hasse bevorzugte Form der im Pathos etwas gedämpften 
französischen Ouvertüre fand bei den jüngeren deutsch-italienischen Ora- 
torienkomponisten berechtigte Nachahmung, so bei Naumann und Haydn, 
die Italiener selbst jedoch blieben nicht nur bei der früheren formalen 
Zwanglosigkeit, sondern auch bei der ungenierten Lustigkeit des Vinci; 
und nicht nur die Galuppi, Majo, Guglielmi, sondern auch Jomelli und 
Mozart Idimtnerten sich in ihren Oratoriensinfonien wenig um Ernst- 
haftigkeit, oder gar um Zusammenhang mit dem eingeleiteten Oratorium. 
Also ein Verfall des italienischen Solo-Oratoriums auch in dieser Hin- 
sicht. 

Mit den Einleitungen, die im Grunde Bestandteil des Dramas sind, 
gehören die im Oratorium frei unterlaufenden Instrumentalstücke zu- 
sammen: es sind die Einleitungen zur parte seconda der S. Elena 11 
und des Cantico II, die in § 2 dieses Kapitels genannten kurzen Sätze 
in S. Elena I und 11 beim Nahen des Leichenzuges, und vor dem Ter- 
zett im Cantico 11. Ein allgemeiner Brauch, den zweiten Teil eines 
Oratoriums mit einem besonderen Orchesterstücke einzuleiten, bestand 
nicht, doch ist erinnerlich, daß Leo der parte seconda seiner S. Elena 
einen kurzen Instrumentalsatz vorausgeschickt hatte. Auch Porpora hatte 
der parte seconda seines Giovanni Nepomuceno eine einsätzige prunk- 
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volle Sinfonie vorangestellt, doch dieses Porporasche Stück hat nur eine 
wesentlich dekorative Bestimmung, während die Hassesche Einleitung 
zum zweiten Teil der S. Elena zweifellos in den Zusammenhang des 
Dramas hineingehört. Auch die längere des Oantico II mit dem Oboen- 
konzert fügt sich in die dramatische Lage, wie aus der Beschreibung 
erinnerlich sein wird. Von späteren Oratorienkomponisten hat Joseph 
Haydn die parte seconda des Ritomo di Tobia mit einem Instrumental- 
stücke eingeleitet. In § 2 dieses Kapitels ist auch schon von der mitten 
im Drama unterlaufenden Sinfonia in Scarlattis Annunziata- Oratorium 
die Bede gewesen, neben der noch eine Sinfonia von martialischem 
Charakter, in Lottis Voto crudele, eine ausgewachsene Einleitung zu der 
ersten Lauda, als Vorgängerin der wenigen Hasseschen Instrumental- 
stücke im Qratorischen Drama zu nennen ist. An sich naturgemäß nicht 
gerade bedeutend, weil im Singdrama nur accidentell, haben diese, jeden- 
falls rühmlich von Hasses lebhaft anschaulicher Auffassung der Vorlage 
zeugenden Instrumentalsätze keine allgemeine Nachahmung gefunden. 
Vereinzelt finden wir in Hajos »Gesü sotto il peso della croce« eine pro- 
grammatische >Marcia<, ein Andante staccato mit der Bemerkung: »Fassa 
Gesü che vien condotto al Calvario del luogo ove h Maria«. 



§ 7. 
Die Gesamtform. 

Die aus diesen gesondert betrachteten Einzelformen sich zusammen- 
setzenden Gesamtformen, genannt Azioni sacre, machen nun allerdings 
beim ersten Hinsehen dem modernen Musiker den Eindruck einer ge- 
wissen Uniformität. Das Recitativ, zum Teil ohne ausgearbeitete Be- 
gleitung, als ständiger Untergrund, auf dem sich die geschlossenen For- 
men der wieder uniformen Arie und des Chors abheben, das ist gewiß 
für das ungewöhnte Auge ein monotones Bild. Daß dennoch Hasses 
Oratorien durchaus keine Mosaiken von locker aneinandergereihten Ein- 
zelstücken sind, sollte, meine ich, aus den Beschreibungen des zweiten 
Kapitels klar geworden sein. Die Arbeit des Komponisten ist keines- 
wegs auf die gedankenlose Vertonung der einzelnen Stücke beschränkt, 
wie sie ja eben die Form der neapolitanischen Oratoriendichtungen nahe- 
legt, und zu der diese Form, wie erinnerlich, manchen Zeitgenossen 
Hasses verleitet hat. Daß Hasse vielmehr stets im Hinblick aufs dra- 
matische Ganze komponiert, lehren neben den Vorspielen auch besonders 
deutlich die Fälle, in denen er zugunsten jdieses Ganzen gegen die Stim- 
mung einzelner Textstücke verstoßen hat, und besonders klar die selb- 
ständig eingreifenden Textänderungen in der zweiten Bearbeitung des 
Oantico. 
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Wir haben in Scheibes »critiscbem Musikus« die Theorien des scharf- 
sinnigsten deutschen Musikers der Zeit über das Oratorium, eines Mannes, 
der Stil und Formen der Hassisch-neapolitanischen Schule besonderes Ver- 
ständnis entgegenbrachte und die Anforderungen, die die Zeit um 1757 an 
ein Oratorium stellte, besonders klar ausgesprochen hat. Seine Definition: 
>Ein geistliches Oratorium ... ist nichts anders, als ein Singgedicht, 
welches eine gewisse geistliche Handlung oder Tugend auf dramatische 
Art Yorstellet« (p. 187), hat auch Mattheson auf p. 220 seines »Vollkom- 
menen Capellmeisters« übernommen, nur beißt es bei ihm »tugendhafte 
Begebenheit« statt Tugend, womit das dramatische Moment noch stärker 
betont ist. Innerhalb seines Oratoriumbegriffes unterscheidet Scheibe zwei 
Gattungen, das »allein poetische« und das »poetische uüd prosaische« 
Oratorium; mit dem zweiten ist die Passion gemeint (p. 192), das erste 
aber gruppiert er nach dem Gegenstande in zwei Unterabteilungen: in 
die Oratorien, denen »entweder eine gewisse erbauliche Begebenheit aus 
der hl. Schrift, oder aus der Kirchenhistorie zu Grunde« liege, und die, 
welche »nur allein von einer merkwürdigen Tugend« handeln, »die uns 
auf eine merkwürdige Verrichtung unsers Heilandes, oder auch auf eine 
heilige Ehrfurcht gegen die göttlichen Geheimnisse und auf die Ausübung 
oder Ausbreitung der Religion durch eine wohl ausgesonnene und er- 
dichtete Begebenheit führet«. »Dramatisch« aber muß das Oratorium 
»allemal seyn, und es findet nicht wohl eine epische Einrichtung statt«. 
Das Dramatische »ist eben das eigentliche Merkmaal der Oratorien«. 
Auch die Darstellung einer »Tugend«, in der alle Personen allegorisch 
erdichtet sind (Mattheson nennt das »Prosopopöie«), müsse dramatisch 
angelegt sein, »es müssen allemal solche Leidenschaften, Tugenden oder 
Laster erscheinen, die in der Haupthandlung gleichsam nothwendiger- 
weise mit eingeflochten werden müssen« (p. 191). 

Die dramatische Anlage finden wir in allen von Hasse vertonten Ora- 
torien vor. Die Stoffe der S. Elena und der Oonversione sind der 
Kirchengeschichte, die der Serpentes, des Daniello, des Cantico, des Giu- 
seppe riconosciuto, der Oaduta dem alten Testament der Bibel direkt 
entlehnt, der S. Petrus und die Pellegrini, die in keine der Scheibeschen 
Kategorien recht hineinpassen, sind freie dramatische Umkleidungen der 
den eigentlichen Gegenstand bildenden Passion Jesu, während die Virtü 
eine frei erfundene »tugendhafte Begebenheit«, eine allegorische Rap- 
presentazione sind. 

Die in den Vorlagen gegebenen Personen können durch zweckmäßig 
erfundene vermehrt werden, wenn »dadurch die Gewißheit und Wahr- 
scheinlichkeit der Handlung . . . mehr erhoben und bestärket wird«. 
»Man hüte sich aber hiebey, daß man nicht etwa einen Chor Teufel, 
Trunkenbolde, oder andere dergleichen wüste und ärgerliche Charaktere 
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einführet.« An verschiedenen Charakteren verlangt Sulzer in der »Theorie 
der schönen Künste« : »Vollkommen Gottesfürchtige, dann noch etwas 
schwache, auch wol gar verzagte Sünder ; Menschen von feuriger Andacht, 
und deren zärtliche sanft empfindende; denn dadurch bekommt der Ton* 
Setzer Gelegenheit das Gemüth zu rühren.« Die Erfindung neuer Per- 
sonen und die Yerkittung der Handlung zu einer wahrscheinlichen Einheit 
ist im zweiten Kapitel jeweils eingehend besprochen worden: für die he* 
sonders deutliche Gegenüberstellung verschiedener Temperamente sei axi 
die Pallavicinischen Pellegrini erinnert. Zwar kein »Chor Teufel«, aber 
ein einzelner »Inferno« kommt in den Virtü zu Worte, freilich nur, um 
für die drei Tugenden einen Hintergrund zu bilden. In den übrigen 
Oratorien tritt der Teufel ebensowenig in wirkliche Erscheinung als 
Christus, beide wirken nur indirekt mit. 

Bezüglich der von den Personen auszudrückenden Affekte geht Sulzer 
über Scheibe hinaus mit der Forderung, der Dichter müsse »im Oratorium 
den epischen und den gewöhnlichen dramatischen Vortrag gänzlich ver* 
meiden, und wo er etwas erzählen, oder einen Gegenstand schildern will, 
es im lyrischen Ton thun«. Forkel will in seinem Versuch »über die 
Beschaffenheit der musikalischen Oratorien nebst Vorschlägen zur verr 
änderten Einrichtung derselben« im Mus. Almanach auf 1783 ebenfalls 
aus dem Oratorium alles verbannt wissen, was keinen Affekt enthalte. 
Übrigens herrscht im Gebrauche des Begriffes »dramatisch« bei Eorkel 
und Sulzer eine heillose Verwirrung, zumeist wird bei Forkel das Wort 
erst als gleichbedeutend mit »szenisch« Sinn bekommen, in dem zitierten 
Sulzerschen Ausspruche aber wird das »trockene« Hecitativ gemeint sein. 
Die Forderung indes, daß das Oratorium in allen Teilen von Affekt 
durchtränkt sein soll, ist berechtigt: die Musik könne, meint Sulzer, 
»weder Begriffe noch Gedanken, sondern blos Empfindungen« schildero. 
Und berechtigt ist die Verpönung »dialogischer Reden«, insofern sie eben 
mit »Begriffen und Gedanken« operieren, wie das im zweiten Teile der 
Caduta geschieht und in der ganzen Deposizione. Berechtigt ist audi 
Forkels Kampf gegen den Fehler, einen szenischen Vorgang in den 
Mittelpunkt einer oratorialen Handlung zu stellen. Doch die Wahl der 
abschreckensollenden Beispiele beweist, daß weder Forkel noch Sulz» 
sich recht klar über ihre Forderungen sind; Sulzer führt als unstatthaften 
Dialog die Bibelstelle an: »Da sprach die Magd zu Petrus: auch du bist 
einer von ihnen — Petrus antwortete — Nein, ich kenne ihn nicht«, 
Forkel außerdem die Stelle aus dem Tod Abels: 

Thirza. »Mein Vater!« 

Mehala. »Eva!« 

Eva. »Abel! ach mein Sohn!« 
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Was Undert wohl den Leser und den Komponisten, einen Affekt aus 
diesen Worten herauszulesen? Keinen zwar, der zerwalkt, zertreten, 
zerrührt, zersungen werden kann, — und das stört die Vorkämpfer 
eines neuartigen »lyrischen« Oratoriums. In Wirklichkeit aber schaut 
aas all den »trockenen«, kurzen technischen Bemerkungen des Eran- 
gehsten: »da sagte, da sprach« eine resignierte Wehmut durch, die 
Magd spricht Verachtung und Hohn, Petrus in seiner Lüge Angst und 
Kleinmut aus; der auf den höchsten G-rad geschraubten Affekte in der 
Tod Abels-Stelle gar nicht zu denken. So unklar sie sich aber auch 
ausspricht, so steckt doch eine Wahrheit in der Sulzer -Forkeischen 
Theorie: das Oratorium muß im Ausdrücken der Affektextreme, der 
niedrigsten und der höchsten Grade des Affekts, sparsamer sein, als die 
Oper, da ihm die starken Mittel der Bühne, um diesen Phasen Charakter 
und Nachdruck zu geben, nicht z^r Verfügung stehen. Im großen Ganzen, 
haben die neapolitanischen Librettisten all dies musikalisch Undankbare 
geschickt vermieden, auch im Recitativ, doch wie im Vortrage einer Musik 
die Pause, wie im Lichte der Schatten, so wirken, ökonomisch angebracht, 
auch diese in einem Drama schließlich unentbehrlichen Kontraste im 
Texte eines Oratoriums belebend und auffrischend; und so haben die 
neapolitanischen Dichter, selbst die mild-lyrischen Metastasio. und Palla- 
yicini, sich wohl gehütet, sie ganz aufzugeben. Daß Zeno die Geschlechts- 
liebe grundsätzlich aus dem Oratorium verbannte, ist aus § 3 des zweiten 
Kapitels erinnerlich. Metastasio hegte ähnliche Ansichten darüber. Er 
schrieb am 12. September 1763 an den Conte Fattiboni in Cesena über 
dessen Oratorium »David«: »Non o trovata cosa che m' abbia arrestata, 
se non le tenerezze amorose assai naturalmente espresse; ma soggetto a 
non essere credute opportuni omamenti d' un Oratorio« ^). Für die Durch- 
dringung aller Teile mit Affekt ist von Hasseschen Texten musterhaft 
wiederum das ganze Buch der Pellegrini, affektiv gut belebte Erzählungen 
finden sich in der Pasquinischen Caduta, der S. Elena von Metastasio u. a., 
affektiv belebte lehrhafte Stellen oder besser belehrende dramatische 
Phasen in Metastasios Giuseppe riconosciuto. 

Bj-ause dehnt das, was hier bezüglich der Belehrung für das Detail 
verlangt war, auf das Sujet aus und sagt 1. c. p. 473: »Man sagt, die 
Haupthandlung eines jedweden Oratorii könne entweder freudig oder 
traurig oder auch nur lehrend seyn, ohne letzemfalls die Absicht zu 
haben, die Zuhörer zum Mitleiden, oder zum Vergnügen oder zur Freude 
zu bewegen. Ich halte aber dafür, daß ein jedes Singstück und sonder-^ 
lieh ein Oratorium nicht sehr gefallen werde, dessen vornehmster Zweck 
nur die Belehrung ist. Singstücke sind hauptsächlich durch eine ruh- 
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rende Yor&tellung der Affecten schön und das, was sie uns lehren, wird 
Yomehmlich durch den rührenden Eindruck angenehm, den die vorgestell- 
ten Leidenschaften in den Arien wirken. Wenn also ein Singgedicht, 
ein Oratorium meist auf die Belehrung gienge, so müste dieser Zweck sehr 
versteckt werden, sollte das Singspiel nicht trocken und zur Musik nicht 
ungeschickt seyn. Und da in jedem Werke des Geistes die Einheit der 
Empfindungen zu beobachten ist, so müste auch einer von denen Affecten, 
unter welchen das Lehrreiche verborgen, unter den anderen herrschen 
und alles auf ihn abzielen.« 

Die beim geistlichen Oratorium selbstverständliche Forderung einer 
ethischen Erbauung spricht weder Scheibe, noch £j*ause unzweideutig 
aus, wohl aber tut dies Zeno^) und Metastasio. Letzterer schrieb am 
3. Oktober 1763 an Barbieri in Vicenza über dessen Oratorien eine 
Kritik, die die Hauptkriterien der neapolitanischen Oratoriumsdichtungen 
aufs klarste zusammenfaßt: >I1 soggetto h grande (eine Forderung, in der 
alle genannten Theoretiker übereinkommen), la condotta savia e naturale; 
i caratteri veri, ed uniformi a se stessi; gli affetti vi vi e vivamente es- 
pressi; la dottrina solida, e non commune . . .« Wir haben somit die 
Forderung einer neuen, charakteristischen, nicht alltäglichen »dottrina«, 
wie sie z. B. in der Handlung des Giuseppe riconosciuto , der S. Elena, 
der Pellegrini, der Oonversione usw. liegt, und in den Landen zum kon- 
densierten lyrischen Ausdrucke kommt. 

Endlich fordert Scheibe noch »die Wahrscheinlichkeit der Sache, 
der Umstände, und femer die Einheit der Handlung, der Zeit und des 
Ortes. Diese Eigenschaften müssen einem geistlichen Drama niemals 
mangeln« (p. 191), doch »wie stark und oft hierin verstoßen vrird, lehret 
die tägliche Erfahrung« (p. 190). Zwar sind im größten Teile der Hasse- 
schen Oratorien alle drei Einheiten beobachtet, doch zeigen Zenos Da- 
niello und Pallavicinis Pellegrini, die vorzügliche Kunstwerke sind, daß 
es gar wohl ohne die Einheit des Ortes geht, für deren Anwendung im 
Oratorium eine Begründung zu finden auch schwer sein sollte. 

Die der Musik zugekehrte Einrichtung in Recitative, Ariosi, Arien, 
Chöre und Duette greift nun nicht in das Wesen der Handlung mehr, 
sie dient nur der »Abwechslung« (Sulzer). Nur in der Arie, wo es heißt, 
besinnlich zu verweilen und den ersten Teil wörtlich zu wiederholen, stieß 
Apostolo Zeno als Dramatiker, wie aus dem § 3 des zweiten Kapitels er- 
innerlich, auf Schwierigkeiten. Nach den Arien eines Metastasio und 
Pallavicini indessen erscheint diese Schwierigkeit nicht schlechtweg als 
generell, nicht als wirkliches »inverisimile«, sondern als individuell: Zenos 
Condotta ist nicht überlegen, nicht formglatt genug, seine Menschen sind 

1) Lettere cit. p. II p. 638. 
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zu stark, um im ariosen Verweilen überall natürlich zu erscheinen, wäh- 
rend Metastasios Charaktere »dolci e puliti« sind wie seine Condotta, 
reflektierte Kulturmenschen, die sich keineswegs untreu werden, wenn sie 
in der Arie sich Rechenschaft über den Stand ihrer Affekte geben. Eine 
weitere musikalische Forderung, die nicht selbstverständlich aus dem 
Begriffe >Drama« entspringt, ist die, daß »in einer weitläufigen Cantate 
die Schlussarie von dem ganzen Chor« gesungen werden solle (Krause 
p. 473), womit auch nicht in die Condotta eingegriffen wird. Von 
den Theoretikern unausgesprochen, ist femer der Brauch zu beobachten, 
daß die letzte Soloarie bereits auf lyrische Art ausdrücklich zum Ethos 
hinlenkt, das folgende Recitativ dasselbe kurz und prägnant ausspricht, 
und die Lauda es in poetisch ausgeführter, affekthaltiger Form wieder- 
holt. Die Arien selbst nun, verlangt Metastasio im letztgenannten 
Briefe, sollen »come tutto lo stile del componimento, armoniose, felici, 
nobili e chiare« sein. Ein vorzüglicher Kommentar auch zu Metastasios 
eigenem Stil und seiner ganzen dichterischen Art. Aber nicht nur sein 
persönliches Wesen, das Wesen der ganzen Dichtungsgattung (Zeno re- 
präsentiert nicht ihren reinen Typus) ist nach allem >harmonisch, heiter, 
edel und klar«, »italienisch« im schönsten Goethischen Verstände und 
dürfte, wenn mit dem Begriffe nicht so viel Mißbrauch getrieben würde, 
füglich das Prädikat »klassisch« für sich beanspruchen: die Handlung 
anschaulich-ethisch und im Aufbau ebenmäßig, die Charaktere edel, die 
Sprache klangvoll. Die Musik aber, für die sie den Text bilden soll, 
wirkt, weit . entfernt der Dichtung Gewalt anzutun, gerade veredelnd auf 
sie, zwingt den Dichter zu übersichtlicher Disposition, zur Weglassung 
alles nichtaffekthaltigen Ballastes und zu charakteristisch-schönem Ton- 
fall der Verse, so daß in der dualistischen Kunst der Poesie die unmittel- 
bare sinnliche Erscheinungsform, die musikalische Seite aufs höchste aus- 
gebildet wird: auch wieder ein Symptom des Geistes der Zeit. Die Palla- 
vicinischen Pellegrini oder ein Metastasiosches Libretto lesen sich allein 
schon wie Musik, und Hiller hat nicht unrecht, sie mit den alten grie- 
chischen Tragödien zu vergleichen: etwas anderes läßt sich dieser eigen- 
artigen Kunstrichtung aus der Geschichte der Poesie kaum an die Seite 
stellen. 

Bis in die Stimmendisposition hinein trägt der Dichter den Bedürf- 
nissen des Musikers Rechnung: »Die Abwechslung hoher und tiefer 
Stimmen«, sagt Krause p. 473, »ist in Singstücken nothwendig und der 
Dichter suchet diese Schönheit auf eine anständige und natürliche Art 
zu befördern. Auch muß in einer weitläuftigen Cantate die Schlussarie 
von dem ganzen Chor können gesungen werden, weil der Schluss sonst 
matt wird. Diese Regeln finden nicht minder bey den Oratorien und 
überhaupt in allen Singesachen statt; dafem nicht höhere Vorschriften 
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solche zu beobachten yerhindem.« Zwingend sind die Charakterdispo- 
sitionen des Dichters für die Stimmendispositionen des Komponisten in 
der neapolitanischen Musik weniger als heute, da männliche, ja heldische 
Rollen Ton den Kastraten, also meist Sopranstimmen, gesungen werden 
konnten. Abgesehen yon den Venezianischen, von Mädchen gesungenen 
Oratorien, finden sich Beispiele dafür in sämtlichen Hasseschen Oratorien. 
Femer sagt Krause p. 474: »Dass man ... in einem Singstück gern jede 
Stimme eine Arie singen lässt, . . . eine Person muss er [der Komponist] 
nicht zu yiel und nicht zu lange hintereinander singen lassen. In einem 
starken Stücke kommen wenigstens zwo Personen vor, die der Componist 
durch hohe Stimmen vorstellen lässt, und in einer dreistimmigen Oantate 
muss mindestens eine Person seyn, die ein Diskant ausdrücke.« Hasses 
Oratorien, die sämtlich »starke«, mehr als dreistimmige Stücke sind, ent- 
sprechen diesen Forderungen bis auf die Deposizione, wo Maria Magda- 
lena, und auf die Conversione, wo Monica die einzige Sopranpartie ist 

Dem schlechten Komponisten nun erleichtert ein Oratoriumbuch dieser 
Art die Arbeit gar sehr: es wiegt ihn in Gedankenlosigkeit, verleitet ihn 
zu schablonenhaftem Herunterschreiben der einzelnen Eecitative und 
Arien, ohne daß er sich ums Ganze zu kümmern braucht. Der gute 
Künstler aber macht sich natürlich alles gleichmäßig schwer, und wir 
haben wiederholt erwähnt, wie wenig H^sse der Versuchung, nach der 
Schablone zu arbeiten, erlegen ist. Nur ist die Arbeit, die er an die 
musikalische Formung des Ganzen gewandt hat, sachgemäß nicht überall 
80 klar erkennbar wie die »scharfsinnige« Behandlung der einzelnen Text- 
stücke. 

Scheibe spricht im 22. Stücke seines »Critischen Musikus« über »die 
musikalische Beschaffenheit der Oratorien«. Hatte er schon allgemein im 
20. Stücke bemerkt, daß »die vortrefflichen geistlichen Oratorien, welche 
noch zu gewissen Zeiten in der Kirche auf geführet werden, fast nichts 
anderes sind, als eine, ins Kurze gezogene[?], Gattung theatralischer 
Stücke« (p. 187), so sagt er hier auch von der Musik im besonderen, daß 
die »poetischen« Oratorien, zu denen die Hasseschen insgesamt gehören, 
»in vielen Stücken von den Eigenschaften des ordentlichen Kirchenstyls 
abweichen«, ja »viele Eigenschaften theatralischer Stücke besitzen« (p. 211). 
»Was nun erstlich die Arien betrifft, so sieht man in der erstem Gat- 
tung [dem poetischen Oratorium] vornehmlich auf ein freyes^ lebhaftes 
und ausdrückendes Wesen, dabey man verschiedene Regeln der theatrali- 
schen Schreibart beobachtet. Man kann schon die Melodie der Sing- 
stimmen mit mehren Auszierungen, Ausschweifungen und laufenden Sätzen 
anfüllen; man kann dem Sänger überhaupt mehr zu arbeiten, und sich 
hören zu lassen Gelegenheit geben, und folglich auch die Instrumente 
weit fliessender und freyer einrichten: damit die Eigenschaften der Cha- 
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raktere der Singenden und der Haupthandlung desto richtiger, lebhafter 
und ausdrückender werden . . . Das Recitativ in beyden Arten der Ora- 
torien [den > poetischen« und den »poetischen und prosaischen«] kömmt 
hingegen gänzlich mit einander überein, so, wie es überhaupt von den 
übrigen Kirchenrecitativen abgeht. Es ist vom theatralischen fast gar 
nicht unterschieden, nur dass es mehrere harmonische Ausschweifungen 
Verträgt, und dass man folglich mehr in fremde und ungewöhnliche Inter- 
vallen, Tonarten und Gänge ausweichen kann, welches aber im theatrali- 
schen Styl nicht so gut geschehen kann. Was auch die Sätze des Reci- 
l^tivs betrifft, die man mit einer angenehmen, sinnreichen und ausdrücken- 
den Begleitung der Instrumente setzet, so kommen diese sowohl in der 
ersten, als zweyten Art gleich häufig vor, und man muss sie auch mit 
gleichem Feuer und Nachdrucke abfassen« (p. 212). Von den Chören 
sagt Scheibe p. 213, daß sie »in ganz poetischen Oratorien . . . sehr selten 
mit Fugen und Contrapuncten ausgearbeitet« werden; auch »bey Chören, 
die aus biblischen Sprüchen bestehen«, muß es mit der größten Vorsicht 
geschehen, die Nachahmung soll frei bleiben, so daß immer »ein durch- 
aus fliessender Gesang herrschet«. Die Chöre des poetischen Oratoriums 
sollen »eigentlich allemal« theatralisch sein, nur »annehmlicher, rühren- 
der, und zum Theil auch männlicher und prächtiger« als im Theater. »Es 
werden aber auch allemal die Charaktere der Personen, oder die Leiden- 
schaften und Begebenheiten den wahren Ausdruck bestimmen.« 

Ich brauche hier nicht zu wiederholen, was über Hasses Behandlung 
der einzelnen Formen aus dem vorherigen Paragraphen dieses und aus 
deii Beschreibungen des vorigen Kapitels hervorgeht. Genug zu sagen, 
daß Hasses Schreibweise in Arien, Recitativen und Chören in allem 
diesen Scheibeschen Theorien wesentlich entspricht. Einzugehen ist hin- 
gegen jetzt auf die künstlerische Beschaffenheit ganzer Formengruppen 
und des ganzen Kunstwerks. 

Es ist wiederholt auf das innere Verhältnis der Recitativ- zur Ärien- 
form aufmerksam gemacht worden, es ist gesagt worden, Recitativ und 
Arie seien wie Täler und Berge im Wellenschlage der Handlung. In 
diesem Bilde ist auch schon ausgesprochen, daß vom Recitativ zur fol- 
genden Arie eine Steigerung stattfindet, wie in der Richtung des Win- 
des eine glatte schräge Steigerung zum Wellenkamm emporführt, während 
jenseits ein steiler Abfall erfolgt. So kommen im neapolitanischen Drama 
aus Recitativ und Arie Szenen zustande mit eigener Steigerung, Höhe- 
punkt und Abfall. Bei dem monologischen Charakter der Arie ist es 
natürlich, daß diese auch in der Regel aus einem monologischen Reci- 
tativ der gleichen Person herauswächst, oder aus einem solchen dialogi- 
schen Recitativ, in welchem der Affekt der Person, die die folgende 
Arie singt, im Hauptlichte steht. Wir haben nun kleine Szenen von 
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geringerem Affektgrade (Rec. secco-Arie) von den größeren, stärkeren 
zu unterscheiden, die aus Rec. acc.-Arie oder aus Rec. secco-acc.-Arie 
sich zusammensetzen, und die mit den Szenen identisch sind, die Hiller 
auf p. 200 seiner Anweisung zum musikalisch- richtigen Gesänge meint: 
»Wenn auf ein solches begleitetes Recitativ. eine Arie oder Duett folgt, so 
nennt man es eine Scene, weil es insgemein ein Monolog oder Dialog in 
einem Stücke ist, mit dessen Endigung sich auch eine Scene endigt. In der 
Oper Antigono, imgleichen in der Artemisia von Hassen, trift man gegen 
das Ende des dritten Acts ein Paar vortrefliche monologische Scenen 
an.« In den Beschreibungen des zweiten Kapitels findet man hierfür 
Beispiele aus Hasseschen Oratorien die Hülle und Fülle, um nur bei- 
spielsweise an die Szenen der S. Elena oder Agostino zu erinnern. »Im 
Attilio Regolo«, sagt Hiller weiter p. 201, »sind deren zwey, von denen 
die zweyte ganz am Ende der Oper mit dem Chore, »Onor di questa 
sponda«, den Beschluß macht«. Dies wäre denn die dritte, größte Kate- 
gorie von Szenen: Recitativ -Arie -Ensemble, wofür auch wieder an den 
Aktenden der Hasseschen Oratorien viele vorzügliche Beispiele zu finden 
sind. Es ist nur selbstverständlich, daß die Landen nicht vom Himmel 
fallen können, sondern ebenfalls aus der Situation sich ergeben, doch 
geschieht dies in verschiedener Form. Integral in den dramatischen 
Nexus gehören nur Landen des ersten Teils, so im Daniello, Giuseppe 
riconosciuto, Pellegrini, Deposizione, Caduta, S. Elena, Conversione und 
Cantico II; in der Folge Recitativ -Arie -Chor stehen davon wieder nur 
die erste Lauda der Deposizione und die des Cantico II, die übrigen 
sind durch dramatische Recitative vorbereitet, besonders vorzüglich der 
Chor »Air opra« aus der S. Elena. Weitläufiger pflegt natürlich die 
Vorbereitung der ethisch zusammenfassenden zweiten Landen zu sein. 
Große religiös -pathetische Szenen in der Folge: Recitativ -Arie- Chor 
stehen an den Enden der beiden Cantico, der Virtü, der Pellegrini, 
Deposizione und Conversione, sonst liegt ein inhaltlich bedeutendes resü- 
mierendes Recitativ zu Füßen des Schlußchors. Auch so in den beiden 
lateinischen Isagogen, doch gehört in den Serpentes eigentlich schon die 
die Handlung abschließende Arie »Ära excelsa«, die das Ethos des 
Oratoriums ausspricht, zur engeren Vorbereitung des Chors. Der Kom- 
ponist hat nun zunächst darauf zu sehen, die Zusammengehörigkeit einer 
solchen Szene in einheitlicher Steigerung auszuprägen, daß die äußere 
Abteilung der Formen innerhalb der Szene illusorisch werde. Es ge- 
schieht dies, auch bei Hasse, der diese Aufgabe meist vorzüglich erfüllt, 
wesentlich nicht vermittels thematischer Anknüpfung, die Motive eines 
Recitativ-Accompagnements stehen in der Regel in keinem thematischen 
Verhältnis zur folgenden Arie ; doch außerhalb der herrschenden Motive 
kommt es gelegentlich zu einer geistreichen Andeutung des Arienthemas 
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im vorhergehenden Eecitativ, so vor der Arie »Eaggio di luce« in der 
S. Elena II : 



iTTj^j'ffl^^ ^ 



Arie; 




unisono mit den Bässen. 



Wie nun die Stimmungskurven der Szenen nach Maßgabe des Textes 
untereinander verschieden sein müssen, so müssen sie in verschiedener 
Weise aufeinander folgen, einer in sich fertigen, starken, pathetischen 
Kurve wird ein tiefer Einschnitt, einer kleineren, milderen . Szene, die 
selbst nur Vorbereitung zu Größerem ist, eine unmittelbar angeschlossene 
Weiterführung der Stimmungssteigerung folgen müssen. Die Mittel, 
jene tiefen Einschnitte zu erzeugen, liegen im neapolitanischen Oratorium 
nur zu nahe: neben die Arie oder den Chor ein trockenes Eecitativ ge- 
setzt, das gibt einen ganz kräftigen Kontrast, der von Hasses Vorgängern, 
wie erinnerUch, über Gebühr und bis zur Monotonie ausgebeutet worden 
war. Hasses historisches Verdienst liegt hier eher in der Milderung von 
Kontrasten, im Zusammenschlüsse von Szenen zu einer Einheit, wie wir 
das z. B. gegen Schluß des ersten Teils der S. Elena beobachten, wo 
durch thematische und psychologische Anknüpfung des Recitativs der 
heiligen Helena vor dem Chor >A11' opra« an Eustazios Arie »In te 
s'affida« die Schlußszene mit der vorhergehenden in innigen Zusammen- 
hang kommt. Auch in vielen anderen Fällen erhält Hasse den Zusam- 
menhang der einzelnen Szenen durch seine schönen begleiteten Eecitative, 
allerdings in der Regel ohne thematische Anknüpfung. Wie aus den 
Stimmungskurven der Szenen sich die Stimmungskette der ganzen Azione 
aufbaut, ist Gegenstand der Beschreibungen des ersten Kapitels ge- 
wesen. 

Von Stil und Affekt des Oratoriums, als ganzes Kunstwerk betrachtet, 
handelt Scheibe auf p. 213 ff. Er teilt die Oratorien in traurige, rührende, 
freudige und lehrende ein, und verlangt nun »eine genaue Überlegung, 
damit man in keinem Stücke die Beschaffenheit der Handlung überschreite 
und sich nicht etwa durch Nebenumstände zu widersprechenden Aus- 
schweifungen verführen lasse« ; nämlich, man soll in der ersten Art die 
freudigen und alle heftigen Gemütsbewegungen, soweit sie nicht »un- 
mittelbar mit der Haupthandlung verknüpft sind, oder ursprünglich dar- 
aus fliessen«, diskret, nicht allzu schroff, vorkommendenfalls mit »mehrer 
Harmonie« setzen; umgekehrt in freudigen Handlungen bei den »traurigen 
Stellen«, und zwar soll man hier besonders »auf einen fliessenden Gesang 
sehen und diese Sätze zugleich so viel wie möglich ins Kurze zu ziehen 
suchen« (p. 214); in den lehrhaften Oratorien endlich soll man vor allem 
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auf »Ernsthaftigkeit« achten^ in ihnen kann überhaupt mehr fonnale 
Kunst zur Anwendung kommen, »auch mehr Concertierendes«, da es 
sich hier weniger um Leidenschaften und Affekte, als nur um »erhabene 
Gedanken« handelt (p. 215). 

Es ist nun nicht immer möglich, ein Oratorium völlig in eine der 
Scheibeschen drei Klassen einzuordnen. Es ist aber doch gut, aus dieser 
Bemerkung zu erfahren, daß der große Theoretiker vom Komponisten 
das Festhalten einer gewissen Hauptstimmung durch die ganze Handlung 
verlangt, was einen neuen unterschied gegen den bühnendramatischeB 
(»theatralischen«) Stil bedeutet. Die Tatsache, daß die »poetisches« 
Oratorien der Zeit zumeist katholische Karfreitagsmusiken waren, bringt 
es mit sich, daß sie nur selten »freudigen« Charakters sein konnten. 
Immerhin herrscht in der Caduta di Grerico tatsächlich ein freudiger 
Greist vor. Die meisten aber können in die Klasse der »rührenden« 
gestellt werden: so die zugleich »traurigen« Passionsstücke S. Petrus 
und Pellegrini, femer die Serpentes, der Daniello, die Virtü, der Cantico, 
der Giuseppe, die S. Elena und die Conversione. In der Hauptsache 
kommt somit Scheibes Forderung in unserm Falle mit unserm im § 2 
dieses Kapitels ausgesprochenen Postulat des ruhigen Ebenmaßes über- 
ein, wie auch mit dem der Sparsamkeit an Kontrasten, und nur der 
dramatisch stark bewegte Daniello verstößt in etwas gegen die Scheibesche 
und unsre Forderung und gegen die Gattung. Das sind aber Forde- 
rungen, die zunächst dem Dichter gelten, und bei dem formfesten 
Wesen der Oratoriumsdichtung bleibt dem Komponisten in einem guten 
Texte nur ein beschränktes Gebiet, wo er wirklich selbständig mit der 
Gesamtidee mitarbeiten kann: das ist innerhalb des Dramas das Recitativ, 
und außerhalb die Introduzione und bis zu gewissem Grade der Schluß- 
chor. Gerade hier, in seinen ernst-stimmungsvollen, musikalisch-schönen 
und dramatisch bedeutenden Recitativen und in der Bedeutsamkeit seiner 
Einleitungen und zweiten Landen für die Gesamtidee liegt das, was 
Hasse gegen seine Vorgänger und gegen viele seiner Nachfolger ganz 
allein zu eigen hat. 

Für die Personencharakteristik verweist Scheibe schlechthin auf die 
Kapitel, wo er über die Oper handelt. Das ist wohl nur aus Bequem- 
lichkeit geschehen, unter den elf Hasseschen Oratorien ist nur eines, 
darin ein Mensch den Gang der Handlung bestimmt: der Giuseppe 
riconosciuto, und eines, darin Menschen die Handlung verwickeln nnd 
Gott den Knoten löst: der Daniello. Sonst hat immer Gott, oder ein 
Organ Gottes die tätige Führung, zweimal ist, in der Caduta und in 
den Serpentes, ein Mensch dies Organ, die Menschen als solche aber 
leben sich nicht sowohl in Taten, als in Worten und Gebet aus. Wie 
schon vom Dichter naturgemäß Abwechslung in den Temperamenten 
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verlangt wurde, so folgt der Komponist auch hierin seinem Librettisten, 
doch von der organischen, integralen Bedeutung wie in der Oper kann 
die Profilierong der einzelnen Menschen in der Musik des Oratoriums 
nicht sein. So sind auch in Hasses Oratorienmusiken die Temperamente 
der wirklichen Gestalten in den Arienthemen zwar prägnant festgestellt 
und durchgehalten: so Giosua in der parte prima der Caduta, der mit 
dem heldisch frischen, kurz angebundenen, bestimmten Thema auftritt: 
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Fü ab- ba-stan-za Tin- con-itan -za 



und in dem Sitomell des dramatisch bedeutenden Accompagnatos vor 
der ersten Lauda: 



^yarf^ ^ 




m 



9 Vt 1 ^ ^ -V J 1" Aljt ■'•• 



— in der schwachen parte seconda ändert sich mit seiner Rolle seine 
Charakteristik. — So Joseph im Giuseppe in dem langen, geschmeidigen, 
milden, reflektierten Thema: 
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E leg - ge di na - tu - ra, chea com - pa - tir ci muo-ve 

in dem bestimmten Ritomell seiner beiden begleiteten Recitative am 
Anfange der parte seconda und am Schlüsse vor der Lauda: 
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neben ihm auch noch Benjamin, das bittende Kind: 




Yoi che pie - tä pro 



Yorzliglich sind aucb die sämtlichen Cbarakterietiken im Daniello: die 
Daniels in dem prophetisch starken, von heiligem Zorn erfüllten »Piü di 
leon feroce», in dem prachtvollen großzügig ermahnenden >Popolo reo, 
che fai?« in dem kindlich frommen Gebete »Fido a te«; die des schwan- 
kenden schwachen Darius in -dem reflektierenden unentschlossenen >Trono 
e scettro«, dem klagenden Violoncellstück •Caro, ahime», in dem Terzett 
»Morte, si', wo dicht neben dem ohnmächtigen Zorn über seine schmäh- 
liche Lage wieder schwächliche Klagen stehen (»e morra?«), bis dann 
nach erfolgter Klärung hei Verkündung seines großen Entschlusses das 
königliche Ritornell erklingt: 
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endlich die der Amytis in ihrer graziösen, leicht ironischen Überlegen- 
heit, der edlen gebildeten Frau, in >Voi pur regnastei, wo man fast 
einen liebenswürdigen Spott heraushören möchte, in dem auch fraulich- 
liebenswürdig zurechtweisenden >8i afässa aquila eccelsa«, in >Sono quäl 
pastorella*, das selbst bei wehmütiger G-rundstimmung die versöhnende 
Grazie wahrt. Auch in anderen Oratorien sind charakteristische Züge 
bestimmter Personen, wo nötig und wo möglich, in schärferem Profil 
herausgestellt: so der wutschnaubende Nabuchodonosor im Cantico; der 
Inferno und die Caritä in den Virtü; die Kaiserin und etwa Draciliano 
in der 8- Elena, Aber wenn auch in den übrigen Oratorien hier und 
dort in der Musik eine umrissene Persönlichkeit sich bemerkbar macht. 
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80 handelt es sich doch in den Arien durchschnittlich nur um Stim- 
mungen , die in der so und so bedingten Situation jeder die oder die 
Stimme singende, höchstens durch ein ziemlich allgemein zu definieren- 
des Temperament charakterisierte Mensch empfinden und ausdrücken 
könnte. Die verhältnismäßig größere Nivellierung der Affekte schließt 
eben auch hier eine so weit gehende Zerklüftung, Kontrastierung, Indivi- 
dualisierung aus, wie sie auf der Bühne zu Hause ist. 

Was endlich gemeinhin den Stil der Hasseschen Oratorien betrifft, 
so entspricht er den Begriffen, die Scheibe von einer idealen Musik hegt, 
aufs vollkommenste. Seine Ausführungen des vierten Stückes kommen 
darauf hinaus, daß ihm die in »Numerus, Harmonia successiva und Er- 
findung« differenzierte tonale Melodie, von der Harmonie »nachdrücklich« 
und natürlich unterstützt, die Essenz aller Musik ausmacht. Und wenn 
er p. 590 sagt, daß »der Geschmack, den wir itzo in der Musik erlanget 
haben . . . unstreitig der beste ist, den man jemals in der Musik gesehen 
hat«, wenn er wiederholt betont, daß Hasse und Graun die größten 
Vertreter dieses »aufgebesserten« italienischen Geschmackes und zugleich 
die »grössten deutschen Komponisten« seien, wenn man ihn immer wie- 
der seine Lehren an Hasse exemplifizieren sieht, möchte man meinen, 
er habe diese Gesetze vornehmlich eben von Hasses Werken abgezogen: 
80 wie diese harmonieren keines anderen Musikers Werke mit Scheibes 
Theorien. 

Und nicht Scheibe allein, um zusammenfassend auf die an den An- 
fang dieses Kapitels gestellte Summe aus den zeitgenössischen Urteilen 
über Hasse zurückzukommen, hat somit richtig über ihn geurteilt, son- 
dern auch die übrigen dort berücksichtigten Theoretiker haben es getan; 
mit Ausnahme Voglers bezüglich der unsicheren affektmäßigen Textbe- 
handlung, und Bumeys, insofern er meint, Hasse sei glücklicher im 
»klaren und angemessenen« Ausdrucke von »Elegantem, Anmutigem und 
Zärtlichem« als in »lärmenden und heftigen« Affekten. Sowohl Vogler 
als Burney gehörten einer weit jüngeren Generation an als Hasse, und 
sahen dessen Kunst offenbar nicht unter dem vollen rechten Winkel 
mehr. Bei Sulzer und Forkel wird dieser Gesichtswinkel spitzer und 
spitzer, Deutschland will eine deutschere Musik haben, mehr Instrumen- 
taUtät, eine »mehre Harmonie« statt des italienischen »fliessenden Ge- 
sanges«, und im Oratorium sonderlich wird die Forderung des Lyrismus 
laut, nicht der Giuseppe riconosciuto mehr, sondern Ramlers sentimen- 
taler »Tod Jesu« wird als Ideal eines Oratoriums aufgestellt. Die zu- 
nehmende Verflachung des italienischen Oratoriums nach Hasse kommt 
den Neuerem nur zu Hilfe, und so wird die Gattung mit einem D^gout 
begraben, wie ihn wohl der heranwachsende Jüngling gegen seine Er- 
zieher empfindet. Nun aber ist es an der Zeit, sich Rechenschaft zu 
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geben, daß Hasse und den Neapolitanern Ton der Nachwelt hart Ua- 
redit geschehen; daS man weite, blühende Gefilde mißkannte mid im- 
genutzt UeB, weil eine Eislagening sie von der G^enwart abgeschnitten 
hatte. Sollte nicht das Eis emmal noch schmelzen, damit nicht nur 
Forscher nach mühsamer Beise sich in dem entlegenen Wnnderlande 
erquicken können, damit Allen die scheinbar yerlorene Schönheit wieder 
erstehe? Wir braachen Schönheit nnd immer wieder neue Schönheit 
und nie kann ihrer genng sein. Diese Schönheit aber brauchen wir 
doppelt, weil sie uns nützlich sein kann. 



IV. Kapitel. 

Bemerkungen znr Wiederbelebnng der Hasseschen Oratorien. 

Die Gegenwart kann sich selten schmeicheln, irgend eine Musik aus 
älterer Zeit auch nur annähernd stilgerecht aufzuführen. Es zu guten 
Aufführungen neapolitanisch -Hassescher Musik zu bringen, wird aber 
noch schwieriger halten, als irgend einen anderen Stü aufzufrischen. 

Der heutige Musiker, dessen Urteil und Anschauungsweise durch- 
schnittlich in den engsten Grenzen, gutenfalls an den bekanntesten Er- 
scheinungen der musikalischen Literatur seit Mozart herangewachsen ist, 
findet in den Hasseschen Partituren, obgleich sie ihm in der Notation 
zugänglich erscheinen (in Wirklichkeit sind sie es nicht), vieles, 'was gegen 
seine Gewohnheit und Norm geht. Der Tageskritiker und Feuilletonist 
hat für einen solchen Fall bei Musikwerken yerflossener Zeit das sal- 
vierende Wort »veraltet«. Da stößt ihm nun wohl zunächst die Fülle 
an Koloratur auf; wenn er »gebildet« ist, sagt er: barock, oder: über^ 
laden, wenn er singt, »unsingbar«. Und sieht er sich weiter links und 
rechts um: ein magerer, notdürftiger, wesentlich dreistimmiger Satz, eine 
einförmige Harmonik; im Satze zu wenig, im Gesänge zu viel, und die 
Formen schablonenhaft. 

Hält man nun den Hasseschen Stil gemeinhin an den gegenwärtigen, 
so kann man allerdings größere Gegensätze kaum zusammenbringen. 
Während dort die Solosingstimme nicht nur in der begleiteten Vokalmusik 
unumschränkt herrscht, sondern auch der selbständigen Instrumental- 
musik ihre stilistischen Gesetze aufzwingt, geschieht bei uns das Umge- 
kehrte: die Instrumentalmusik knechtet die Singstimme und verurteilt die 
zum Herrschen Geborene zum Mitgehen in großen Instrumentenherden, 
legt ihr in der Führung instrumentale Gesetze auf. So sehen wir denn 
analog dort die einstimmige reine Melodie (3= Gesang) nackt, melisma- 
tisch, ihrer eigenen Logik folgend, sich zu voller Eigenart, zu üppiger 
Formschönheit und Farbe entwickeln, dieweilen hier ein schillerndes, 
kunstvoll gewobenes, schweres Gewand sie einzwängt und verkümmern 
läßt. Nicht als ob nun die neapolitanische Musik an Klangschimmer 
hinter der modernen zurückstände, nur was bei uns hauptsächlich dn 
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dickes Konzert vieler Instrumente verrichtet, tut dort hauptsächlich die 
Singstimme allein, deren Klang in den verschiedenen Lagen unerhört 
subtil, sozusagen wieder instrumental ausgenutzt, und deren ßrundmelos 
durch zartschillemdes Manierenwerk leicht umflattert wird. Es wäre un- 
sinnig, die neapolitanische Musik schlechtweg als Ideal hinstellen zu 
wollen, Ideale sind noch nicht verwirklicht worden, und bei den Neapoli- 
tanern zweiten Ranges sehen wir die entblößte Gesangsmelodie in einer 
Weise überwuchern, die den harmonischen Wucherungen unserer Zeit 
fast die Wage hält. Und so sind auch die Möglichkeiten, sich auszu- 
zeichnen oder fehlzugehen, in den beiden Stilarten ausgewechselt. Wird 
dort verhältnismäßige Maßhaltung in der melodischen Arbeit und har- 
monischer Reichtum zur Tugend, so ists heute Maßhalten in der Har- 
monik und Reichtum der Melodie. Und eben darum müssen wir, da 
wir einen wirklich Großen der neapolitanischen Schule besitzen, einen, 
der das Wertvolle der Stilart nutzte und das Schlechte, die Wucherung 
zu vermeiden wußte, ihm wieder nahezukommen suchen. 

Bezüglich der Hasseschen Oratorien insonderheit wird nach den Aus- 
führungen im § 1 des III. Kapitels klar sein, daß sie mit dem modernen 
Oratorium geistig herzlich wenig gemein haben. So wenig, daß man 
nicht klug täte, die praktische Wiedereinführung Hasseseber Musik mit 
den Oratorien zu beginnen; zum mindesten nicht mit Aufführungen 
ganzer Oratorien. Erstlich spielt in dieser Form der Text eine bedeu- 
tendere Rolle als in der Oper, muß er doch gemeinsam mit der Musik 
all die Punktionen verrichten, die dort dem Bühnenbilde und der Panto- 
mime, zufallen. Diesen grunditalienischen und in der Musik italienisch 
behandelten Text in deutscher Übersetzung zu singen, wäre barbarisch, 
italienisch aber würde er nicht verstanden werden, während in der Oper 
die Pantomime illustriert. Wenn indessen jetzt schon einzelne Fragmente 
aus Hasses Oratorien vorzüglich wirken, so ist es nicht unmöglich, daß 
es nach weiterer zielrichtiger Propaganda zu allgemeinerem Verständnis 
auch der ganzen Singdramen kommen wird. Es ist jedenfalls Pflicht des 
Historikers, der die Wiedereinführung einer vergessenen Musik für wert- 
voll hält, ihr den Weg in die Praxis zu ebnen; zu sagen, wie in prak- 
tischen Neuausgaben diese Werke dem modernen Musiker mundgerecht 
zu niachen seien. 

Das Wichtigste daran sind die Änderungen, die das Notenbild für 
die Aufführung erfahren muß, weil der Komponist mit ihnen gerechnet 
hat: die willkürliche Auszierung der Solosingstimme und die Aus- 
füllung des Generalbasses. Die denkbar zweckmäßigste Quelle für 
die Ausgestaltung Hassescher Werke sind wohl die beiden > Anweisungen«, 
die »zum musikalisch -richtigen Gesänge« (Leipzig 1774) und die »zum 
musikalisch-zierlichen Gesänge« (Leipzig 1780) von Johann Adam Hiller,. 
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nicht allein weil Hiller ein vorzüglicher Verehrer und Kenner der Hasse- 
schen Musik war und seine Lehren unverkennbar innige Beziehung zu 
dieser Musik haben, sondern weil sie auch die bestfundierten, auf brei- 
teste Basis gestellten und klarsten zeitgenössischen Spezialabhandlungen 
über unsere Materie, die willkürliche Auszierung und Veränderung in 
der Gesangsmusik, enthalten. Ich meine aus wiederholten Versicherungen 
Hillers, er wolle sich nicht als Neuerer aufspielen, aus seiner beständigen 
Exemplifizierung an Hasseschen Werken und aus der allgemeinen kunst- 
historischen Beobachtung, daß die Theorie der Praxis nachzuhinken 
pflegt, wohl schließen zu dürfen, daß diese in Hasses letzten Lebens- 
jahren veröffentlichten Bücher in besonderer Reinheit die Praxis dar- 
stellen, die während der Tätigkeit des Meisters herrschte. 

Die Veränderungen der Singstimme sollen im folgenden in der Fort- 
schreitung vom Allgemeinen zum Besondem betrachtet werden. Es ist 
somit mit den in allen Formen des Sologesanges anzubringenden Ma- 
nieren, von Quantzi) als > wesentliche Manieren« bezeichnet, zu be- 
ginnen. Die Manieren, sagt Hiller 2), sind im Grunde »nichts weiter als 
Accente«, sie sollen »eigentlich nur dazu dienen«, »gewisse Töne und 
Sylben vor andern hervorstechend zu machen«. Sie sind ihm eigentlich 
keine produktive, sondern lediglich eine reproduktive Verrichtung des 
Sängers, die in allen Arten von Singstücken angebracht ist, aber in der 
Art der Anwendung natürlich gewissen Gesetzen unterliegt. 

Als Motive für den Gebrauch der Manieren nennt Hiller p. 34 mit 
Agricola-Tosi3): 1) »den Gesang besser miteinander zu verbinden; 2) etwas 
scheinbar Leeres in der Bewegung des Gesanges auszufüllen; 3) die 
Harmonie reicher und mannigfaltiger zu machen; oder endlich 4) dem 
Gesänge mehr Lebhaftigkeit und Schimmer zu geben«. Unter den zweiten 
Grund fällt das willkürliche Setzen eines Punktes hinter Noten, »die 
auf langen Sylben oder auf einem langen [sc. betonten] Tacttheile 
stehen« : 
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1) Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen, 1752. In den hier 
weiterhin folgenden Zitaten ist die 3. Auflage von 1789 benutzt. 

2) Anweisung zum musikalisch- zier liehen Gesänge. Wo nichts anderes ver- 
merkt, ist im folgenden Kapitel bei den Hillerschen Zitaten diese Anweisung gemeint. 

3) Anleitung zur Singkunst, 1767. 
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Doch hier wie für alle folgenden willkürlich anzuhringenden Manieren 
warnt Hiller, >daß es nicht zu sehr einerley, nicht immer ein und die- 
selbe Manier sey«: wenn man im angeführten Beispiel alle betonten 
Noten punktierte, bekäme der Gesang dadurch »etwas hinkendes« (p. 237). 
Alle vier Gründe gelten bei der Anwendung von Vorschlägen, die 
darum auch die meistangewandte Manier darstellen. Hiller sagt p. 40: 
»Außerdem haben auch die Vorschläge unter den Manieren das Vor- 
recht, sich am häufigsten hören zu lassen, ohne zum Eckel zu werden«. 
>Die Verbindung der Melodie vermittels der Vorschläge findet bey der 
Fortschreitung in Terzen statt. Nach zween oder drey unveränderlichen 
[kurzen] pflegt der dritte oder vierte gern ein veränderlicher [langer] zu 
seyn« (p. 38f.). Beispiel (Hiller, p. 39): 




Ki - sol-ver mi non so, non so. 



»Der Oomponist nimmt sich nicht immer die Mühe, diese Vorschläge, 
zumal die kurzen, oder unveränderlichen beyzufügen; er überläßt es still- 
schweigend dem Sänger«. Somit sind besonders kurze Vorschläge oft 
zu ergänzen. »Dagegen werden öfters vor punctirte Noten Vorschläge 
gesetzt, mit denen der Sänger, der harmonischen Begleitung wegen, doch 
nicht nach der Regelt) verfahren kann, ohne einen unerträglichen Miß- 
laut zu machen. In diesem Falle wäre es besser den Gesang in voll- 
gültigen Noten aufzuschreiben.« Die Neuherausgeber mögen dies be- 
herzigen (s. u. S. 335 f.). Hiller gibt folgendes Beispiel: 




p. 40. 



ü 



i 



ff ^1 f 



t 



m 



1 



Ä 



i 



^ [I T' ' [ 1I \^^ 



1) Der in der Gestalt der folgenden Note notierte »veränderliche« Vorschlag 
nimmt, wo es möglich ist, die Hälfte der Dauer von der folgenden Note ab, von 
punktierten Noten 2/g (Hiller, musikalisch-richtiger Gesang, p. 112). Doch schon hier 
warnt Hiller davor, sich an die Vorschrift des Komponisten zu binden, da in der 
Bezeichnung der kurzen und langen Vorschläge die größte Sorglosigkeit herrsche. 
Der kurze Vorschlag erklingt bekanntlich auch auf Eins der folgenden Note und 
nimmt dieser etwas von ihrem Zeitwerte (ebenda p. 166 f.). 
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richtiger auszuführen: 



i 



i p I rr g I ( HHHf^-f^ 



w 

>Diesen<, heißt es weiter, >köimte der Sänger nun noch einen kurzen 
Vorschlag von oben beyfügen, welches in diesem Falle, da eine kurze 
Note in Thesi wiederholt wird, die vorher in Arsi schon da war, sehr 
erlaubt ist und zum Schimmer des Gesanges viel beyträgt.« Dies als 
Paradigma für die Yerquickung von langem und kurzem Vorschlag und 
für die Freiheit in der Wiedergabe der vom Komponisten notierten 
Manieren. 

Den melodieausfüllenden stehen die Vorschläge gegenüber, die über 
die Melodie frei hinausschlagen und sie erweitem. Beispiele (Hiller, p. 41): 



m 



iif=f 




— # 



^ 



E 






?» 



h 



^ 



AJi 



fr*r f i f 



Die Harmonia successiva betreffend können sie »sowohl vor Dissonanzen, 
als vor Consonanzen angebracht werden. Im erstem Falle müssen sie 
selbst Consonanzen, im anderen können sie sowohl ein als das andere 
seyn. Als Dissonanzen haben sie die Freyheit, ohne Vorbereitung ein- 
zutreten; die Auflösung aber muss in der darauffolgenden Note enthalten 
seyn« (p. 40 f.). Vorschläge von unten sind gern Halbtöne: 



:(= 



U 



Die Notwendigkeit, >das scheinbar Leere oder Steife der Bewegung 
zu heben«, wird in der B;egel bei längeren Noten eintreten, und alsdann 
einen langen Vorschlag erfordern. Denn der lange Vorschlag steht nur 
vor langen Noten oder »langem Tacttheil«, der kurze ist überall mög- 
lich, z. B.: 



(p. 43.) 



m 



^ 



j^ 




Eh' ich dir's zu stam-meln wa - ge 



Auch zur Bereicherung der Harmonie tun die langen Vorschläge mehr 
dazu, als die kurzen. Die letzteren dagegen sollen »dem Gesänge durch- 
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gängig mehr Leben und Schimmer ertheilen«. Hiller gibt viele Mög- 
lichkeiten für die Anbringung des kurzen Vorschlags an, warnt aber vor 
der Entstellung von Triolen und mißbilligt den kurzen Sekundvorschlag 
vor Noten, *die selber einem kurzen Sekundvorschlage ähnlich sehen: 



■ ■ ■■ 






a. 



In Passagien darf der kurze Vorschlag nur > zwischen 4 Noten« stehen, 
>von denen wenigstens die drei letzten sich stufenweise abwärts bewegen 
müssen, vor der dritten Note, wenn die Bewegung nicht sehr geschwind 
ist« (p. 88): 




Der Nachschlag (p. 46ff.)i), der einfache, harmonische 



und Sekundnachschlag 



A 



m 



^ 



« 



& 



U ^ , wie der doppelte b — ^ 



m 



der schleifend verbindende Doppelnachschlag 



^ 



^ 



jj. J ü 



S 



und 



ft f P P eine besondere Abart des Nachschlags, die den an- 



m 

schaulichen Namen >cercar la nota« trägt (p. 49 ff.) und die im modernen 
Gesänge streng verpönt ist: 




davon wieder eine Abart, genannt >messa di voce crescente« (p. 53), 
>em unmerkliches gelindes Auf- und Abziehen der Stimme bey auf- und 



1) Die Warnung Hülers vor der Verwechslung der Nachschlage, die sich vom 
Zeitwerte der vorhergehenden Note nähren, mit den Vorschlägen zur folgenden Note 
{m*u8.- rieht. Gesang, p. 167) ist für die Entzifferung dieser oft wenig klar notierten 
Manieren sehr angebracht und beherzigenswert. 
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absteigenden kleinen Tönen, durch so viele kleine TJntereintheilungen 
oder Commata eines halben Tons als jedem stnzugeben möglich ist, von 
einer Stufe des halben Tons bis in den andern«, sind gleichfalls unter 
den hier genannten Gesichtspunkten willkürlich anzuwenden. 

Der Doppelvorschlag oder Anschlag wird vor langen Silben oder 
»langen Tacttheilen« angebracht und besteht zumeist in einem kurzen 
Terzsprung (gleich allen folgenden Manieren auf Eins der folgenden 
Note): 

t 



t 



*^ 



^^^^^^m 



Da schaut mit un - ver-wan-dten Blik-ken. 



Doch in langsamen Zeitmaßen ist der punktierte »veränderliche« An- 
schlag berechtigt: 



^^ 



if^^^i^-r - E pfT-gi:^ 



^^ 



Weiter als um eine Terz darf ein Anschlag springen, wenn sein erster 
Ton die Höhe der vorhergehenden Note hat, der zweite steht dann eine 
Sekund über der folgenden Vollnote; Hillers Beispiel: 



(p. 66.) 



W^ 



^ 



l 



Fr .^^r . ^ f¥ 



£ 



i 



-tSdtl 



Der dreinotige Schleifer kann vor langer Note auf »langem Tact- 
theil« stehen, nur in langsamem Zeitmaße auch vor einer kurzen Note. 
»Am liebsten steht er vor einer Note, die eine andere auf eben dem 
Tone vor sich hat; oder er marquirt die erste Note eines melodischen 
Einschnitts« (p. 57): 



gUgü 



iF 

Ä.uch hier und in den Anschlägen werden, wie in den Vorschlägen von 
unten, die Untersekunden zur Hauptnote gern halb genommen, so daß sie 
einen Leitton-Charakter bekommen: 



(p. 67.) 



m 



m 



¥^=^ 



i ^T^^^ I ^C^ 
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ge - ni 



tor 
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Der zweinotige Schleifer ist »bey aufsteigenden Quarten am 
schicklichsten und leichtesten anzubringen«: 



(p. ö8.) 



JtEF*^ 



m 



m 



t 



m 



Die Begel über die Auflösung des punktierten Schleifers macht 
Agricola und Hiller yiel Schwierigkeiten. Obgleich es sich für uns zu- 
nächst nicht um das Lesen der fixierten Manieren, sondern um die durch 
den Sänger bzw. den Neuherausgeber willkürlich anzubringenden Ma- 
nieren handelt, gebe ich einige der Hillerschen Beispiele, um die An- 
wendung des punktierten Schleifers zu veranschaulichen, einer Manier, 
die ja stark in die melodische Linie hineingreift: 



(p. 59). 



zu lesen 



oder 



Lenio, 



mP '" r 



;• n "^^ rrg 



Ah per - chi mai 



W 



i 



ig 



m 



vi - do? 



k 



I 



W^ 



m 



w 



(p. 60.) 



za lesen 



oder 




(p. 60). 



zu lesen 



oder 



t 



m 



p 



^ 



g i' I g/ p~ft 



10 



son op - pres - sa 



m 



i 



^ 



m 



1 



p 
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(p. 61.) 



tHitf y 6 



m 



A- 



frt 



M 



R 8 ^ ^ 



K 



M 



I 8 P 



tc=& 




3f 



[1 C I P P 



^ 




Endlich sei Hillers Beispieltafel (p. 63 und 64) mitgeteilt, die am besten 
zeigt, »auf wie mannigfaltige Art eine einzige Note vennittels der Vor- 
schläge, Anschläge und Schleifer, vorgetragen werden könne; wenn ich 
vorher noch erinnert habe, dass in langsamer Bewegung wo der kurze 
zweynotige Schleifer zu lahm und schleppend herauskommen möchte, 
man ihn nicht allein verdoppeln, sondern auch unter ähnlichen Um- 
ständen dem punctirten Schleifer anhängen könne« (p. 62). 

. . Lento. 



(p. 63,64.) 



^ 



-^9- 



«f* 



^ 
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dre lo ver - se - rö. 



P ^fe M ^ 



tt 



S 
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M 
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\f^ p, ^ 



* 



^^ 



j p p ■ j^. 
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P=^fr{ 
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E 



^ 



5 



«p 



It 



ö 
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^ 



:a=f, 
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»Zu den wesentlichen Manieren, wodurch der Gesang lebhafter und 
schimmernder gemacht wird, gehören femer die Triller und was ihnen 
anhängt.« Sie »verdienen insgesamt eine genaue Aufmerksamkeit, . . • 
weil ohne dieselben ein Gesang nicht anders als steif seyn kann« (p. 65). 
Hiller konzediert dem Ausführenden die größte Freiheit im Gebrauche 
des Trillers, je nach dem musikalischen Erfordernis und seiner Indivi- 
dualität darf er Trillervorschriften des Komponisten ignorieren, statt ihrer 
Vorschläge, kleine Figuren, Doppelschläge ausführen, z. B. : 



a. 



NB. 



(p. 72.) 
b. 



6. 



(p. 71.) 



m 



\^, Cnn r " r I d l f! CH'f I r'r rfrü 



Si men - zo - gner non h. 




und vor allem selbständig Triller anbringen. »Der Triller hat darinn, 
dass er sich auf allen Tacttheilen, ohne Unterschied zeigen darf, einen 
Vorzug vor den Vorschlägen, als welche nur an die langen Tacttheile 
gebunden sind; dagegen aber darf er sich nicht so oft hören lassen^ als 
jene, weil er leicht Ueberdruss erregt, wenn er zu oft gehört wird.« So 
z. B. möchte Hiller Triller auf langen Anfangs- und Haltenoten lieber 
missen und durch einfachere Manieren ersetzt sehen (p. 66); wohl aber 
läßt er zu, »Haltungen auf einem Tone« mit »messa di voce« (An- und 



^ 



Bemerkungen zur Wiederbelebung der Hasseschen Oratorien. 



329 



Abschwellen des Tons) mit einem Triller abzuschließen (p. 67). Der 
Triller darf sowohl auf stufenweise fortschreitenden wie auf »springenden 
Noten« erscheinen, letzterenfalls gut mit dem »cercar della nota« ver- 
bunden: 

tr 



(p. 67.) 






In fortlaufenden catene dei trilli, Trillerketten, die zu Hillers Zeit nicht 
mehr Mode waren, aber bei Hasse noch oft vorkommen, empfiehlt Hiller, 
die Nachschläge wegzulassen (mus.-richt. Gesang, p. 170): 



tr 



^ 



tr tr 1r t t 

r r r I 



Am meisten tritt der Triller in den Fermaten und Kadenzen auf. Der 
Nachschlag hinterm Triller ist obligat, doch eine weitere Verzierung des 
Nachschlags heißt Hiller nicht mehr gut. Gelten läßt er die Beispiele: 



tr 



(p. 69.) 



n 




^ 



— ^^ ■- • 


Ej^l 1^^ 1 — U- 



Der Doppeltriller ist »für den Sänger von keiner Erheblichkeit«, 
wohl aber läßt Hiller besonders in der Kadenz eine Manier zu, die ihm 
»eine andere Art von doppeltem Triller« bedeutet, ein allmähliches Ein- 
führen des Trillers in melodischer Beziehung: 



(p. 68.) 



^ tr 



W 





und die rhythmische Einführung, die er mit »cercar del trillo« bezeichnet; 



tr 



•=« 



X 




" ü r:: rj r: 



Der »halbe Triller« (Triller ohne Nachschlag) »kommt in gewissen 
absteigenden Figuren, manchmal oft nacheinander vor«: 
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tr tr tr 



tr 



tr 



tr 




(p. 70.) 



der Pralltriller »findet nur auf Noten Statt, die einen Absatz ver- 
tragen und dnen langen Vorhalt von oben vor sich haben, er bestehe 
nun in einem Vorschlage, oder in einer ausgeschriebenen Note«: 



(p. 70.) 



\ m!J^^"''^'^''' 



y f I y* m I J^^^ 



& 



t 



»Auch in gewissen, aus vier Noten bestehenden Figuren pflegt er der 
dritten Note gegeben zu werden«: 




Der Mordent, von den Komponisten besonders selten vorgezeichnet, 
»hat seinen Platz vornehmlich auf einer Note, die einen Vorhalt oder 
langen Vorschlag von unten vor sich hat«: 



(p. 70). 



^ 



^ 



^ 



auch »auf einigen Vorschlägen, die vor einem Sprunge nach der Höhe 
stehen« : 



5 



^ 



W 



1^ 

Oft tritt der Mordent an Stelle des Pralltrillers. »Es wird damit nichts 
verdorben; er scheint auch leichter heraus zu kommen.« »Die Verlän- 
gerung oder Verdoppelung des Mordenten« heißt Hiller im Gesänge 
nicht gut. 

Der Doppel schlag wird von den Komponisten unter der Bezeich- 
nung tr, mitverstanden, was der Neuherausgeber besonders zu berück- 

sichtigen hat. Seine Ausführung lautet: 1 ' C/ P L/ f* - ^ 

Fälle, wo Doppelschläge gut sind, nennt Hiller folgende: »Wenn eine 
Note mehrmal auf einem Tone wiederholt wird, kann auf jeder ein 



j 
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Doppelschlag angebracht werden« (p. 74): 



t. 



J^S£S^ 



n 



^^ 



^^ 



. »Wenn 



drey Noten nacheinander aufwärtsgehen, so pflegt die mittelste immer 
durch einen Doppelschlag belebt zu werden«: 



(p. 73.) 




Zu dir, Herr, wei- net mei - ne See - le 



Der Doppelschlag kann Platz finden sowohl in stufenweisen, wie in 
springenden, großen und kleinen Fortschreitungen. Für letztere zitiert 
Hiller als Beispiel das Thema »Fü abbastanza« aus Hassens Caduta 
(ohne Quelle und Text): 



n ^ li^ 



^ 



Als letzte Manier endlich nennt Hiller die »Bebung«, ein absichtliches 
expressives Schwankenlassen der Stimme, wie es heut auch wieder streng 
verpönt ist, und in dessen Anwendung er Carestini als Muster hinstellt 
(p. 75 f.). 

Obgleich von Hiller nicht unter die »Manieren« gerechnet, gehört zu 
ihnen dem Wesen nach das »tempo rubato«, das »Vorausnehmen oder 
Verzögern des Tons von einem Tacttheile auf den andern«, so daß Syn- 
kopen herauskommen. »Zur Abänderung des Vortrags, auch zu mehrem 
Nachdrucke ist es sehr dienlich und findet nicht allein in Passagien, 
sondern auch im Sprechen der Worte statt.« Unter dem »Sprechen der 
Worte« versteht Hiller die silben weise, nicht-melismatische Deklamation. 
Sein Beispiel für den letzteren Fall lautet: 

Adagio, ^ — . -v ^<i 







(P. 81.) 



Um - ringt von de - nen, die dich 



has-sen 
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In den Passagien hat Hasse in seinen Arien selbst bereits reichlich für 
»tempi rubati« gesorgt, und die Ergänzung wird mehr in Stellen der be- 
legten Art stattfinden müssen. 

Diese Manieren sind nun zwar nach Hiller gemeinhin »ein wesent- 
liches Stück des guten Vortrages«, doch aus seinem sechsten Kapitel, 
überschrieben »Vom guten Vortrag in Ansehung der verschiedenen Gat- 
tungen von Singstücken«, wie aus verschiedenen Stellen seiner Anweisung 
zum musikalisch -richtigen Gesänge geht hervor^ daß nicht alle in allen 
Formen gleichmäßig am Platze sind. Diejenigen, die den drei ersten 
von Agricola genannten Zwecken dienen, sind in allen Solosingstücken 
angebracht, im ßecitativ wie in der Arie. Ganze Triller sollen im ße- 
citativ garnicht vorkommen, »Pralltriller höchst selten, Mordenten nur 
bisweilen, Vorschläge hingegen sind gut« (Anweisung zum musikalisch- 
richtigen Gesänge XIV, p. 202). Der Pralltriller kann gelegentlich auf 
einer Note vorkommen, »die einen Vorschlag über sich hat«, am besten, 
»wenn mit der Note sich ein Wort endigt«: 



(mu8ik.-zierl. 
Ges. p. 103.) 



$^ 



S/W 



« 



t 



t 



Und nun zu mei - nem Heil voU-bracht. 



Den Mordenten weist Hiller die erste Note einer zweisilbigen in Quart- 
scluitten herabspringenden Kadenz zu: 



^ 
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t 
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"Wenn es mit To - des-sclirek-ken rin - get 



»Bey allen absteigenden Terzen kann der dazwischenliegende Ton, als 
Vorschlag mit der folgenden Note verbunden werden. Bey drey oder 
vier aufsteigenden Secunden kann der letzten ein Vorschlag gegeben 
werden. Bey aufsteigenden übermässigen Quarten, welche im Recitativ 
oft vorkonmien, kann ein aus dem untern Tone und dessen Quinte be- 
stehender Doppelvorschlag vorher gehen. Alle diese Vorschläge werden 
grösstenteils zu den unveränderlichen gehören; veränderliche, oder die sich 
in den Werth der Note zur Hälfte, und über die Hälfte theilen, finden 
bisweüen vor punctierten Noten, wenn eine höhere oder tiefere Note 
vorhergeht, ingleichen bey den Einschnitten statt.« 

»Auf dem Theater (p. 100) muss man mit diesen Zierrathen spar- 
samer umgehen, als in der Kirche und in der Kanmier«, im Oratorium 
also ist ein reicherer Gebrauch tunlich. Und wenn »die sogenannten 
Scenen, wo vor einer empfindsamen Arie immer ein pathetisches ßeci- 
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tativ vorher geht« , auch im Theater mehr Zierrath vertragen, so wird 
das im Oratorium um so mehr der Fall sein. 

Nicht eigentliche Zierate, auch wesentlich keine Vorschläge mehr 
sind die von Hiller unter diesen behandelten, nur dem Recitativ ange- 
hörigen Freiheiten, die melodische Linie wesentlich zu verändern, indem 
zur Hervorhebung eines Accents ein Ton, statt mit einem Vorschlag 
versehen zu werden, selbst erhöht wird: 

notiert : 



M 



(p. 102.) 



U , n- i- Tjff=ji ,,. p p ;; I 



P=P 



Ein fey - er - li - eher Lob-ge-sang er-tönt durch al - le Sphä-ren 
mit Vorschlag: 
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mit Erhöhung: 



^ 



^7j-j-iJ-pir/p -xrrr r ^ ^^^ ^ 



m 



und indem die übliche Kadenz: 



^ 



m 



^if~j P ß verschieden ge- 



geben werden kann, so nach Hiller außer in der schablonenhaften Weise: 




auch so: 
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. Auch den Schablone 



gewordenen Quartvorschlag in »einsylbigen«, besser »männlichen« Ab- 



schnitten 
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möchte Hiller lieber mit dem Se- 



kundvorschlag abgewechselt sehen: 
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fe=^ 
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»Das Punctieren« will Hiller (mus. -rieht. Gesang p. 202) im ßeci- 
tativ ausgiebig gebraucht haben, zu demselben Zwecke, dem die Vor- 
schläge dienen, damit die »prosodischen und rethorischen Accente« fühl- 
barer werden und damit »der Vortrag nicht ins schleppende fällt«. Ich 
gebe Hillers 1. c. p. 205/206 abgedrucktes Beispiel eines mit Manieren 
versehenen Recitativs: 
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Die du mit sanf - ter Macht tief in die Her-zen dringst, mit je - der 
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flammst, ün - sterb-lich - keit nnd £h - re in sei - nen Ba - sen 
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fuhrst, miditzt den Greis und itzt den Jüngling rührst, und itzt Er - o-be - rer der 
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In den a tempo zu singenden Partien des begleiteten Recitativs kann 
auch das tempo rubato >mit Vortheil gebraucht werden« (ib. p. 202). 
Für alle diese Dinge ließen sich auch aus den Hasseschen Oratorien- 
Recitativen Beispiele anführen; es sei nur auf Kapitel HI § 2 unserer 
Arbeit verwiesen, wo verschiedenes Hierhergehörige erwähnt ist. 

Über die Anwendung der Manieren in den nichtrecitativischen Teilen 
des Oratoriums kann ich mich sehr kurz fassen. Denn in der Arie 
jeder Airt treten die Manieren in ganzer Fülle und Freiheit, weil in ihrer 
eigentlichen Heimat auf, und wenn Hiller meint, es sei »nicht möglich 
Alles zu sagen, und mit Worten oder Noten vorzustellen, worauf Ge- 
schmack und Empfindung einen guten Sänger führen könne«, so hat er 
wohl vor allem die Arienmanier im Sinne. Wir Heutigen freilich haben 
die lebendige Tradition nicht, in der Hiller noch mitten darinstand, wir 
müssen bei Worten und Noten anfangen, müssen in Neuausgaben all 
das feine Gefälte und Gekräusel, all den Duft und augenblicksgeborenen 
Schimmer festzuhalten suchen, nur suchen, ohne zu vergessen und zu 
verschweigen, daß wir nur steife Stelzen, polternde Krücken geben, an 
denen unsere Zeit, die das Singen vergessen hat, es allmählich wieder 
lernen soll. Hätten wir die Tradition, so wäre es in der Tat Barbarei, 
all diese Manieren, von denen ein Mann wie Hiller immer wieder ver- 
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sichert, die Notensprache sei viel zu grob für sie, zu notieren, in ein 
paar primitive, unzulängliche Längen- und Breitengrade zu zwängen. 
Aber wir müssen von vorn, von außen anfangen, und das kann nie ohne 
einige Brutalität geschehen. Diese Brutalität ist auf jeden Fall noch 
geringer, als die einiger naiver Gemüter, die meinen, es gehe den Kom- 
ponisten des 18. Jahrhunderts, den »guten« wenigstens (denen nämhch, 
die sie dafür halten) nichts ab, wenn man sie ohne Manieren aufführe. 
Die Komponisten haben mit ihnen gerechnet, wie die heutigen mit dem 
Eigenklange bestimmter Instrumente rechnen, und wenn auch Hiller 
gegen den Mißbrauch, d. i. gegen den unmotivierten Gebrauch der Ma- 
nieren ankämpft, so hält er sie doch noch für unentbehrliche »Ver- 
schönerungen« des damaligen Gesanges. Auch ins Duett gehören 
Manieren hinein. Nur verlangt Hiller (p. 102 f.), daß die Sänger sich 
lieber darüber vorher einigen, und darin liegt natürlich eine wesenthche 
Einschränkung. Noch größere Bescheidung ist im Terzett und Quartett 
geboten, »indess braucht in Ansehung des einfachen Gesanges, nicht 
alles so kahl und unbelebt vorgetragen zu werden, als es geschrieben 
steht«. Völlig kommen die Manieren selbst in den Chören nicht in Weg- 
fall, doch »hin und wieder ein kurzer Vorschlag, ein kleiner Pralltriller 
oder Mordent ist alles, was sich ein Sänger dabey erlauben kann. Der 
große Triller mit dem Nachschlage findet nur bei Oadenzen [seil. Melo- 
dieschlüssen] in zwo Stimmen statt, nehmlich in der Sopran- und Tenor- 
artigen Cadenz^). Bisweilen entlehnt der Alt eine von diesen Arten zu 
cadenzieren, und erhält alsdann das Recht den Triller anzubringen; dem 
Basse aber ist es, in der ihm eigenen Cadenz, welche immer in einer 
fallenden Quinte oder steigenden Quarte besteht, gänzlich untersagt«. 

Die nun folgenden Kategorien der Singstimmenauszierung geben dem 
Ausführenden mehr Gelegenheit, seine eigene Erfindung frei zu betätigen. 
Da kommen zunächst in allen Soloformen die Fermaten vor, d. h. 
Stellen, wo bei stillhaltender Begleitung für eine fixierte Note eine Pas- 
sagie frei einzufügen ist, »Aufhaltungen ad libitum«, wie Quantz sie 
bezeichnet. 

Im ßecitativ sind diese »mit willkührlichen Auszierungen versehenen 
Aufhaltungen« ein seltener Gast, doch können sie »bey affectreichen 
Stellen« angebracht werden (Hiller, mus.-zierl. Gesang, p. 104); »nur 
müssen diese Auszierungen nicht weitläuftig und ausschreitend seyn, 
sondern nur in wenigen von der Empfindung selbst vorgeschriebenen 
Noten bestehen, Hasse hat in den Recitativen seiner Oratorien bis- 
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weilen Gelegenheit dazu gegeben, und diese immer mit dem gewöhnlichen 
Zeichen der Fermate ^ angezeigt; z. E.«: 



(aus S. Elena 11, ohne 
Quelle.) 
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Eecht eigentlich zuhaus aber sind die Fermaten in der Arie, und 
dort sind ihr Hauptort die obligaten Kadenzen an den Schlüssen der 
drei Teile einer Dacapo- Arie. Hiller gibt folgende Regeln für die Bil- 
dung von Kadenzen (p. 111): 1) »Die Cadenzen müssen nicht zu häufig 
vorkommen, auch nicht zu lang seyn. « Von Rechts wegen sollten sie aus 
einem Atem gesungen werden können, doch in der Praxis kann dies 
Gesetz nicht wörtlich bestehen. Wenn aber in der Kadenz Atem geholt 
wird, soll es wenigstens unauffällig genug geschehen, daß »der Zusam- 
menhang nicht zerrissen wird«. Die Vorschrift der Kürze verdient bei . 
der heut üblichen Länge der Kadenzen besonders betont zu werden, 
wenn auch in der Vokalmusik schon aus technischen Gründen die Gefahr 
stillos langer Kadenzen, wie z. B. Ferd. David sie zu Händeischen Kon- 
zerten gesetzt hat, nicht so groß ist. 2) »Die Cadenzen müssen aus dem 
Hauptaffecte des Stückes fliessen« (Quantz, p. 134). »Eine aus lauter 
gezogenen Noten bestehende Cadenz wäre in einer freudigen Arie, so wie 
in einer langsamen eine aus wilden Läufen zusammengesetzte am unrechten 
Orte« (Hiller 1. c). Auch schöne Stellen der Arie selbst können geschickt 
in die Kadenz eingeflochten werden. 3) und 4) Im Rhythmus der Kadenz 
muß Freiheit und Abwechslung herrschen, »alle Arten von Figuren, 
Läufe, Sprünge, Triolen u. s. w. finden darinne statt«, das Ganze muß 
»mehr einer geschickten Zusammenfügung einzelner abgebrochener Sätze, 
als einer förmlichen ariösen Melodie ähnlich sehen« und darf auch an 
keinen Takt gebunden sein. Doch (p. 117) »es wird damit nicht gesagt, 
dass alle Cadenzen immer aus bunten laufenden Figuren zusammengesetzt 
werden müssen. Nein! einige wenige gut vorgetragene Töne; einige ge- 
schickt angebrachte und richtig aufgelöste Dissonanzen können öfters 
ohne Zuthun geschwinder Läufe eine gute affectvoUe Cadenz zuwege 
bringen . . . Doch muss man nicht durchaus bey einerley bleiben und 
etwan eine Cadenz immer in langsamen Noten schleppen, oder in ge- 
schwinden Läufen herausschleudern. Da es auf Ueberraschung der Zu- 
hörer dabey aengesehn ist, so wird man durch eine geschickte Vermischung 
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des Geschwinden und Langsamen, des Feurigen und Zärtlichen, des 
Starken und Schwachen seine Absicht am besten erreichen.« 

Die Harmonien, durch die die Begleitung die Gestalt der Kadenz 
bedingt, sind: J, | (V), I der Haupttonart. Die Kadenz nun setzt mit 
dem I zugleich ein und baut sich am liebsten in ihm selbst, ebensogut 
aber im zweiten Akkord auf, darf wohl mit Vorsicht »kurze Wendungen 
und Ausweichungen in entfernte Tonarten« machen, »doch muß man 
sich für allzufremden Tönen hüten und inmier darauf sehen, dass sie als 
Dissonanzen gegen den Bass eine richtige Auflösung bekommen«. 

Melodisch empfiehlt Hiller als »die sicherste Grundlage, auf welche 
gute Cadenzen gebaut werden können«, den Akkord und ^ie Tonleiter. 
Nachfolgend die Hillerschen Beispiele für »Veränderungen der Ton- 
leiter«: 



(p. 113/14.) 
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2. Absteigend. 
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danach die für Veränderung des »harmonischen Dreyklanges«: 








Endlich fertige Kadenzen, auf diesem Grunde gebildet, eine in der »Sext- 
quarten« -Harmonie : 




* 



F^^ 



1^ 






fo- 



HHF 



und eine in der »Terzquinten «-Harmonie: 
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Chromatik: 



(p. 117.) > 
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die Einführung von Dissonanzen zum BaB, durch Dissonanzen eingeleitete 
»Ausweichungen in fremde Tonarten«: 



(p. 118.) 
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überraschende fremdartige Intervalle, davon Hiller nur die übermäßige 
Quarte und auch noch die übermäßige Quinte gelten lassen will; über- 
oktavgroße Sprünge, die am besten in der Mitte der Kadenz stehen, 
sind weitere bei zweckmäßiger Anwendung nutzbare Kunstmittel der 
Kadenz. 

In Duetten und konzertierenden Arien ist »bisweilen Gelegenheit dazu 
da«, zweistimmige Kadenzen, »Doppelcadenzen«, zu erfinden. Drei- 
stimmige Kadenzen unterliegen, wenn sie vorkommen, und das ist sehr 
selten, den Gesetzen der zweistimmigen (p. 124 f.). »Diese nun bestehen 
darinne, dass 1) eine Stimme sich genau nach der anderen richten und 
nichts unternehmen muss, was die andere nicht gehörig unterstützt, und 
nachahmt; dass 2) beide Stimmen nicht immer in Terzen und Sexten 
mit einander gehen, sondern Bindungen und Auflösungen gegen einander 
haben; auch kurze Nachahmungen enthalten müssen, welche sowohl in 
einerley als verschiedenen Intervallen Statt finden; dass 3) zwar keine 
gewisse Tactart dazu nöthig ist, doch aber so eine Beobachtung des 
Zeitmasses, dass beyde Stimmen besonders in nachahmenden Stellen 
richtig überein treffen; dass 4) die zum Nachahmen vorgetragenen Gänge 
so beschaffen seyn müssen, dass sie der Andere auch sowohl mit seiner 
Stimme als mit seinem Instrumente sowohl in Ansehung seiner Fertig- 
keit, als in Ansehung der Höhe und Tiefe, bequem nachahmen könne. 
Es ist daher nöthig, dass ein Sänger sich nach dem andern richte; dass 
auch ein Instrumentist nichts vortrage, was der Singstimme wenn sie es 
nachahmen soll, nicht möglich ist. Unter diesen Umständen erhält eine 
Doppelcadenz bisweilen eine solche Länge, dass sie nicht leicht in einem 
Athem kann gesungen werden . . . dass solche Cadenzen aufgeschrieben 
werden müssen, ist leicht zu begreifen«. Endlich: »Ein und derselbe 
Gedanke kann vermittelst der Umkehrung zweymal neben einander stehen«, 
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während in der einfachen Kadenz die Wiederholung eines Gedankens 
»ekelhaft und ein Fehler« sein würde. Hillers Muster für Doppelkadenzen 
lauten : 
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Es ist für unseren Fall besonders belehrend, daß Hiller seiner Samm- 
lung Hassescher, hauptsächlich aus Oratorien genommener Arien (Meister- 
stücke des italiänischen Gesanges) Kadenzen beigegeben hat. Damit sind 
für uns Muster für die besondere Kadenzbildung in bestimmten Typen 
von Oratoriumsarien gewonnen. Schon in der Vorrede der Meisterstücke 
p. VII findet sich eine nützliche Bemerkung über die Kadenzen in Kirchen- 
stücken: »Sie müssen kurz, bedeutend, ausgesucht, nicht ausschweifend, 
wild und alltäglich seyn, der Sänger nehme als Regel, dass, besonders 
in der Kirche, die Oadenz wenige Noten fodere, die aber aus der Emp- 
findung fliessen müssen: 

Poche notule gli chiede, 
Ma che partano dal cor«. 

Weitere nützliche Beobachtungen, die Hiller als für ihn selbstverständ- 
lich nicht aussprach, die aber für uns Heutige keineswegs selbstverständ- 
lich sind, ergeben sich aus der näheren Betrachtung der Kadenzen. 

Die Kadenzen zu der ersten Arie >Enigma ai pensier miei« aus der 
Caduta di Gerico, einem in gehenden Achteln sich bewegenden nach- 
denklichen Stücke, sind in der Tat knapp und passen sich im Charakter 
der Arie an; in der Harmonia successiva der dritten läßt sich eine An- 
spielung an das Thema erkennen: 
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Doch finden sich in Hillers Kadenzen auch Züge, die wir nicht un- 
bedingt gutheißen werden. Der Neigung der Zeit folgend, in der Füh- 
rung einer Solostimme klar eine »gebrochene Harmonie«, einen Akkord 
auszuprägen, bringt Hiller die Harmonia successiva der kadenzierenden 
Stimme gelegentlich in Widerspruch mit der Harmonia simultanea, die, 
von Haus aus weit stärker wirkend, und hier vom Vollklange des Or- 
chesters angeschlagen, vom letzten Begleitungsakkord her über die kurze 
Zeitdauer der Kadenz frisch im Ohre bleibt, und zwar bringt er dann 
meist, um nicht wider die Regel zu weit fortzumodulieren, den Dominant- 
septimenakkord, den er aber gleich wieder verläßt, um in den tonischen 
Akkord zurückzukehren und zum Schlüsse nochmals endgültig in die 
Dominantseptime zu kommen. So wird der harmonische Verlauf schon 
innerhalb der Kadenz unruhig, ziellos, und obendi*ein der harmonische 
Anschluß der Begleitung über die Pause weg gestört. In der ersten 
Kadenz von Enigma: 
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sehen wir an der bezeichneten Stelle % lang einen vollständig unzwei- 
deutigen gebrochenen Vy-Akkord, danach die Rückkehr zum Grundakkord, 
der Rest kann dann wieder als Durchgangsführung in B dur gelten. In 
anderen Kadenzen aber gibt Hiller wiederum Beispiele, wie solche Schwie- 
rigkeiten bei dennoch interessanter Führung zu vermeiden sind. In 
denen von »Per lei mi naque amore« sind die Harmoniewechsel flüch- 
tiger, sie führen nicht zu unangenehmen Reibungen mit dem Grund- 
akkord, sondern bringen durch leichte Andeutungen ganz pikante "Wir- 
kung hervor: 
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Auch die Alterationen in der ersten Kadenz von »Tenera madre« wirken 
nur angenehm: 
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doch in der zweiten: 
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reibt sich wieder der mit NB. bezeichnete Vy-Akkord mit dem Grund- 
akkorde; der Mittelteil ist, trotzdem der Komponist alles danach ein- 
gerichtet hat, ohne Kadenz, womit auf die Freiheit hingewiesen ist, die 
im Gebrauche dieses Schmuckes gegeben ist. Die Baßarie hat gar keine 
Kadenz. Der Grund wird natürlich derselbe sein, von deüi unten bei 
den »Veränderungen« die Kede sein wird. Die Kadenz von »Quando 
penso« ist besonders zu loben wegen der Anknüpfung an die chroma- 
tische Figur, die die Bässe während des voraufgehenden Haltetons der 
Singstimme spielen: 




Dagegen enthält die dritte Kadenz wieder harmoniefremde gebrochene 
Akkorde, die des Mittelteils desgleichen. In der chromatischen Kadenz 
I und II von »Caro mio Dio« fällt wieder Harmoniefremdes auf, wäh- 
rend die dritte bis auf die gutklingende Antizipation der Dominanthar- 
monie in den beiden letzten Noten vor dem Triller harmonieeigen ist 
In jeder Kadenz auf Harmoniewechsel in der Singstimme zu verzichten, 
wird wohl kaum möglich sein; doch wäre es sicherlich gut, »gebrochenen 
Harmonien« in der Singstimmenführung aus dem Wege zu gehen. In 
den Doppelkadenzen liegt die Sache wesentlich anders, da hier die ka- 
denzierenden Singstimmen dem letzten Begleitungsakkorde eine gleich- 
wertige, ungebrochene Harmonia simultanea gegenüberstellen und damit 
mehr Recht auf harmonische Selbständigkeit und Modulation haben als 
die, nur mit dem Surrogat der gebrochenen Harmonie arbeitende, Einzel- 
stimme. Hillers Doppelkadenzen zum Duett »Jesu mea pax«: 
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bestehend aus Gegenbewegungen in chromatischen Gängen und in diato- 
nischen Parallelführungen in Terzen und Sexten, modulieren sehr ge- 
schickt, ohne den Boden zu verlieren, ohne die Sehne an einem Punkte 
aufs äußerste zu spannen, sondern nur mit gelindem Drucke an ihr ent- 
langgleitend. 

Strikt an die Grundharmonie gebunden ist man nach der Hillerschen 
Lehre nur in den, naturgemäß kurzen »Cadenz Verzierungen« (p. 116), 
»wo die Instrumente sich nicht unterbrechen lassen, sondern immer 
ihren Schritt fortgehen«. Seine Beispiele sind: 



Adagio. , 



(p. 117.) 
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Bei den Fermaten, die nicht auf den eigentlichen Kadenzen, sondern 
mitten im Stücke stehen (p. 120 ff.), ist noch mehr Freiheit gegeben, als 
in den Kadenzen. Wenn die ^ über der letzten Note steht, kann schon 
ein bloßer Triller ohne Nachschlag genügen, oder wenn z. B. »nach der 
mit /^ bezeichneten Note noch eine zweyte, um eine Octave herab- 
springende darauf folgt«, kann »ein schwellend ausgehaltener Ton« mit 
nachfolgendem, langsamem, verdoppeltem Mordenten »die Stelle der Aus- 
zierung vertreten«. Die Begel aber bildet immerhin »eine kleine will- 
kührliche Verzierung«. Hiller unterscheidet Fermaten von schließendem 
und Fermaten von überleitendem Charakter. Sein Beispiel der ersten Art: 
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»Andere erfodern dagegen wieder beydes zugleich«: 
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Wenn die ^ auf einer Dissonanz steht, muß diese in der Verzierung 
aufgelöst werden: 
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(p. 122.) 
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»Auch die gewöhnlichen Einschnitte, die nicht Fermaten sind, fodem 
bisweilen, besonders in langsamen Sätzen eine kleine Verzierung, wenn 
sie nicht steif und schleppend herauskommen sollen«: 
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Mit mehreren der letzten Bemerkungen sind wir bereits in die dritte, 
auf die Arien form beschränkte Art von Auszierung hineingekommen: 
in das Gebiet der »willkührlichen Veränderungen, die sich bey 
fortlaufender Begleitung über die ganze Arie erstrecken«, recht eigentlich 
aber nur in der Wiederholung des Hauptteils am Platze sind. Denn 
»es ist billig, daß eine solche Arie zuerst so vorgetragen werde, wie sie 
der Oomponist zu Papiere gebracht hat, ohne jedoch dem Sänger die 
nöthige Verschönerung durch Hinzuthun kleiner Manieren zu verwehren«. 
Erst in der Wiederholung sind Veränderungen an der Statt. Hierin 
nun (p. 130) »erstreckt sich die Freiheit des Verändems eigentlich nur 
auf gewisse Stellen, die sich am bequemsten dazu schicken; auf solche 
Stellen, die mehr Lebhaftigkeit und Schimmer vertragen, oder auf 
solche, die, wenn sie zum zweytenmale in eben der Gestalt wieder- 
kämen, nichts Beizendes mehr haben würden; zu diesen gehören die 
Passagien, und kurzen melismatischen Dehnungen, die nicht gleich am 
Anfange, sondern mehr gegen die Mitte der Arie vorkommen. Der 
Veränderung liebende Sänger muss sie also nicht so sehr bey dem Haupt- 
gedanken der Arie, als vielmehr bey Nebengedanken anbringen. Uebri- 
gens findet das Verändern nicht allein im Adagio, sondern auch im 
AUegro statt«. Daß hier, wo der Sänger produktiv in die Komposition 
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selbst hineingreift, die Angemessenheit der Zutat an Stil und Ton 
besonderen Stückes womöglich noch wichtiger ist, als in der Kadenz, 
versteht sich von selbst. Darum verlangt Hiller, daß »der Sänger, der 
im Verändern Ehre suchen will«, auch »eine hinlängliche Kenntniss der 
Harmonie, Beurtheilung und Geschmack besitze«, auch die Partitur lesen 
könne, um alle musikalischen Bedingungen, Beschränkungen und Anhalte 
zu kennen, die ihm für die Variierung gegeben sind. 

»Veränderungen«, sagt Hiller p. 129, »können auf dreyerley Art ge- 
macht werden: einmal wenn zu wenigen Noten mehrere hinzugesetzt 
werden; zweytens, wenn man mehrere in wenigere verwandelt; endlich, 
wenn eine gewisse Anzahl Noten mit eben so vielen andern vertauscht 
wird. Zu dieser letzten Art kann auch gerechnet werden, wenn mit 
eben denselben Noten eine blosse Verrückung des Zeitmaasses (tempo 
rubato) vorgenommen wird. Die Mittel zum Verändern sind ausser den 
wesentlichen Manieren der Vorschläge und Triller, noch alle die Figuren, 
aus denen die Passagien zusammen gesetzt werden^). Abstossen, Schleifen, 
Ziehen und alles was zum Tragen der Stimme gehört, kann gleichfalls 
ein Mittel zur Veränderung abgeben, wenn es mit Ueberlegung und Ge- 
schmack angebracht wird. Es wird öfters damit mehr ausgerichtet, als 
wenn man jede Note noch mit zwey oder drey andern verbrämt und da- 
durch alles so bunt macht, dass darüber Sinn und Ausdruck verlohren 
gehe«. Nun noch die »zerstreuten Anmerkungen« über die Arienverände- 
rung, die Hiller »nach Anleitung des Tosi« macht: 

»1. Eine willkührliche Veränderung muss dem Ansehen nach leicht 
seyn, damit sie jedermann gefallen könne; dem ohngeachtet muss sie im 
Grunde doch schwer seyn, damit die Einsicht des Sängers und seine 
Geschicklichkeit im Vortrage daraus ersehen werde. Auf diesen letzten 
Umstand kommt sehr viel an. Ein Sänger, der Schwierigkeiten nur mit 
vieler Mühe herausquält, wird selten mit Vergnügen gehört werden. 



1) Es seien Hillers Beispiele von elementaren Passagien-Figuren aus Kapitel 5 
der Anweisung zum musikalisch-zierlichen Gesänge hergesetzt: 



Laufende. 



Springende. 



m 



tirnj i ^^ 




Vermischte. 




Synkopierende. 



Diese Grundfiguren werden durch die Vortragsart: Schleifen, Abstoßen, Punktieren 
variiert, dazu kommen femer chromatische Büdungen, die > gezogen« werden. 
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Glücklich und der grösste Meister ist der, der alles mit solcher Leich- 
tigkeit vorträgt, als ob es ihm garnichts kostete. 

2. Alles, was zur guten Ausführung gehört, muss dabey beobachtet 
werden; vornehmlich darf der Sänger die Declamation der Worte, und 
den bestimmten Ausdruck der Leidenschaft nicht vernachlässigen. 

3. In langsamen und pathetischen Arien sind geschleifte und ge- 
zogene Veränderungen die schicklichsten, sowie die gestossenen mehr zum 
AUegro gehören. 

4. Stärke und Schwäche muß darinne verschiedentlich, ^ach Maass- 
gabe des Geschmacks und der Leidenschaft abwechseln. Ln Adagio 
dient diese Vermischung zur Verstärkung des Ausdrucks so wie sie über 
das AUegi-o Schatten und Licht verbreitet. 

5. Die aus wenigen an einander liegenden Noten bestehende Ver- 
änderungen sind denen vorzuziehen, die sich in viele weit her geholte 
und ausschweifende Noten verwickeln. Kleine Ausfüllungen mit den 
zwischen den Secunden liegenden halben Tönen sind in Pathetischen 
Arien von vieler Wirkung; nur müssen deren nicht zu viele neben ein- 
ander angebracht werden, weil sonst der Gesang leicht in Geheule aus- 
artet. 

6. Nur da, wo das Zeitmaass und die Harmonie es erlauben, kann 
der Sänger verschiedene Figuren zusammensetzen, und daraus eine so- 
genannte Passagie formieren. Die besten Gelegenheiten dazu sind immer 
die melismatischen Dehnungen über einer hervorstechenden Sylbe, deren 
sich in jeder Arie immer ein Paar finden. Diese muss ein Sänger nie- 
mals zweymal auf einerley Art singen, wenn er mehr als ein Schüler 
seyn will. 

7. Einerley Manieren müssen auch nicht zu nahe oder zu oft auf 
einander vorkommen, weil sie leicht ekelhaft werden, und Armuth ^n 
Erfindung beym Sänger verrathen können. 

8. Mehr die Empfindung als die Kehle muss diese Veränderungen 
hervorbringen, wenn sie rühren sollen. Lässt sich aber der Sänger damit 
begnügen, dass man ihn bewundert, nun so zeige er soviel Fertigkeit der 
Kehle als er will, oder bis er es oder die Zuhörer satt haben. 

9. Auf unbequemen Vokalen unternehme er nicht viel, weil er es 
doch mit aller seiner Kunst dahin nicht bringen wird, dass ein i oder u 
im Gesänge so angenehm laute, als ein a. 

10. Bey dem allen hat ein Sänger darauf zu sehen, dass seine Ver- 
änderungen den Sinn des Komponisten nicht verstellen, sondern ver- 
schönern, nicht undeutlicher, sondern deutlicher machen.« 

Nützlicher als all die Lehren ist die Betrachtung der praktischen 
Musterbeispiele, die für die Variierung gerade ernsthafter Arien in den 
Hillerschen Meisterstücken vorliegen. In der Vorrede p. VII mahnt 
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Hiller den Sänger, er solle ja nicht glauben, daß es in den Verände- 
rungen »auf viele Schnörkeleyen und Rouladen ankomme; fade Lieblich- 
keit und kalter Mechanismus der Kehle gehören nicht hierher«. Seine 
eigenen »Veränderungen« geben die Illustration zu diesen Worten. Die 
Veränderungen der reflektierten Arie Rahabs aus der Oaduta »Enigma 
ai pensier miei« haben wenig verzierende Tendenz (im Gegenteil, Triller 
des Originals werden durch Triolenfiguren ersetzt), sie bestehen haupt- 
sächlich in der Variierung, Würzung des Rhythmus, wobei in der Ver- 
änderung eiji geistreiches Korrespondieren der Singstimme mit der Ober- 
stimme der Begleitung unterläuft: 

tr 




^m 






t 



« 



Variiert; 



s 



ä 









^m 



ein Beispiel für die Mahnung, »immer auf die Begleitung zu sehen« 
(Vorrede p. VII). In den Veränderungen der Alt-Arie »Per lei mi 
naque amore« aus der Spartana generosa, die in graziöserem Rhythmus 
schreitet als die erste, ist schon mehr auf »Schimmer und Lebhaftigkeit« 
gesehen. Sowohl die Versetzungen aus tiefen in höhere Lagen wie die 
ziemlich tiefgreifenden rhythmischen Änderungen, wie sie in den melis- 
matischen Passagien zusammenkommen: 



Orig. 



Var. 



1 



u 



Er 



^^ 



^ 




f_^JL^, ^ ka 



S 



1^ 



4t= 



N 



^m 
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I 



^\n ^ 




^^ 



AV 



-T*V 



be 




und: 



Orig. 




Var. 




tr ^ 





E 



^ 



-/*V 



sind lebhaft verziert. Imgleichen die idyllisch gefärbte Tenorarie »Tenera 
madre< aus der Oaduta, wo in der vielfältigen Veränderung der Passagie: 

tr 



i 



t 




t 



— » r k r * • 



^ 




K 



rrrfpT fj" i^t:^7TTT~f~fTT^ 



tr 



rs: 
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sogar >Abstossungen« yorkommen : 




r^ ^^g 




• • • 




Die Baß- Arie »Sin che solco il mare infido« (Oaduta) ist gar nicht ver- 
ändert. Das ist bei der Schwere und Fülle der Stimmgattung und bei 
der damit zusammenhängenden syllabischen Deklamation nur natürUch 
und darf verallgemeinert werden: »Ein Sopranist und ein Tenorist«, sagt 
Quantz, p. 283, »können sich weitläuftiger in Auszierungen einlassen, als 
ein Altis^ und Bassist. Die beyden letztern kleidet eine edle Einfalt, 
das Tragen der Stimme, und der Gebrauch der Bruststimme viel besser, 
als die äusserste Höhe, und der überflüssige Zusatz der Manieren. Aechte 
Sänger haben dieses zu allen Zeiten als eine Kegel angesehen, und aus- 
geübet.« In der Variation der Arie aus dem Leucippo »Quando penso« 
(für Tenor) halten sich dann dekorative und inner-musikalische Tendenz 
die Wage; die maßvollen Veränderungen von »Oaro mio Dio« sind in 
der Beilage mitgeteilt. Das Duett »Jesu mea pax« aus dem S. Petrus 
hat nur zwei Veränderungen, die rhythmische und melodische Abwechse- 
lung und nur ganz wenig »Schimmer« geben; beidemal werden die Sing- 
stimmen parallel geführt in Terzen und Sexten, was die eine hat, das 
hat auch die andere, bis auf das vierte Achtel der Variation ft, wo die 
Oberstimme eine Zweiunddreißigstelverzierung, die zweite aber aus musi- 
kalischen Gründen ein ganzes Achtel singt: 



Orig. 



Var. 






— ■! AV 




l 



\ 
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Die zweite wesentliche Änderung des Hasseschen Notenbildes, die 
heute dem Neuherausgeber obliegen muß, besteht in der Ausführung des 
Generalbasses, über die das Nötige aus Bachs und Quantzens Ar- 
beiten bekannt sein wird. Es sind, wie auch aus Hillers Anweisung zum 
musikalisch -richtigen Gesang, p. 199, hervorgeht, die alten vollgriffigen 
Cembalpakkorde über dem »auf besaiteten Baßinstrumenten kurz abge- 
strichenen« Grundton, die im unbegleiteten Becitativ »zunächst den Sänger 
im Ton zu halten und die Wendungen der Harmonie deutlicher zu 
machen« dienen. Doch weiß man aus den eben genannten »Versuchen« 
auch, wie sehr auch hierin der Charakter jedes Stückes zu berücksich- 
tigen ist, im Recitativ sowohl wie in der Arie. 

Dagegen ist es notwendig, über das ßipinieren Einiges zu sagen: 
In Hillers Vorreden zu den Meisterstücken heißt es p. VI: »Es steht 
jedem Musikverständigen oder Musikdirector frey, wenn er durch ein 
Paar Flöten^ oder andere Blasinstrumente den Affekt einer Arie ver- 
stärken zu können glaubt, dieselben mit Discretion beyzufügen, wie ich 
davon hier einige Beyspiele gegeben habe.« Es sind hinzugefügt: in den 
Bitomellen von »Enigma« Oboen, die mit den Violinen gehen; im Haupt- 
teil von »Tenera madre« die wichtigsten melodischen Linien und den 
gehenden Hauptrhythmus unterstreichend die Homer, in der ganzen Arie 
die Flöten, die im Hauptteil mit den Violinen gehen, im Mittelteil aber 
sehr geschickt auch als selbständige Stinmie dem Charakter der Musik 
Kachdruck geben; im »Caro mio Dio« und im Duett »Jesu mea pax« 
füllen Flöten. Dem Bearbeiter ist also mit dem Bipinieren eine dank- 
bare Aufgabe gestellt, bei deren Erfüllung der moderne Musiker natür- 
lich vor allem der »Discretion« nie vergessen darf. 

Soviel über die Veränderung de's Notenbildes, die, wie ich meine, 
heute unbedingt dem Neuherausgeber obliegt, da vom durchschnittlichen 
praktischen Musiker die hierzu nötige Stilkenntnis nicht wohl verlangt 
werden kann. Doch damit sind die Pflichten des Herausgebers der 
Praxis gegenüber noch nicht zu Ende. 

Die dynamischen Bezeichnungen der neapolitanischen Kompo- 
nisten sind nichts weniger als vollständig. Und wenn auch Hasse viele 
Stärkegrade kennt, und sie gelegentlich in instrumentalen Teilen ziemlich 
genau festlegt, konsequent tut er es nicht, und die Fälle, wo er es unter- 
läßt, sind weitaus in der Überzahl. Am wenigsten bezeichnet er di« 
Dynamik in den vokalen Teilen. Nicht weil sie in einem Stärkegrade 
heruntergesungen werden sollen, sondern weil die Schattierungen, die ein 
guter Sänger in ihnen machte, so reich und fein und mannigfaltig waren, 
daß Hiller ihre völlige Fixierung, wie die der Manieren, für unmöglich 
hielt. Außer dem An- und Abschwellen eines einzelnen Tones, der 
»messa di voce«, kennt Hiller (musikal.-zierl. Gesang, p. 22] »noch ein 

Kamienski, Oratorien von Hasse. 28 
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anderes Verstärken und Schwächen des Tones, das der Sänger, der gut 
▼ortragen will, nicht aus der Acht lassen muss , . , Alles, was man dar- 
über sagen wollte, würde«, meint Hiller, »Greschwät^ seyn; und der 
Sänger, der Empfindung hat, der hier eine Reihe Noten mit Kraft her- 
aas hebt, eine andere Seihe dagegen sinken lässt, oder so zu sagen, ins 
Dunkle stellt, . . . ein solcher Sänger, sage ich, ist durch Natur und 
Empfindung besser unterrichtet, als er es durch grosse Folianten, die 
man darüber schriebe, je werden würde.« Der Standpunkt, den wir 
Modernen m. E. zu dieser, zweifellos richtigen Ansicht einzunehmen haben, 
deckt sich mit dem über die Manieren ausgesprochenen. Wir müssen 
den Gewohnheiten und der Bequemlichkeit des modernen Musikers Bech- 
nung tragen. Nun folge denn, was (nach Hiller, p. 23) »von den yer- 
schiedenen Graden der Stärke und Schwäche« zu sagen ist: »Man be- 
fleisse sich bey Zeiten, deren so viele kennen zu lernen, und durch 
üebung in seine Gewalt zu bekommen, als möglich ist , . , Wegen der 
Vermischung verschiedener Grade des Starken und Schwachen, des 
Hellen und Dunklen im Vortrage eines Stücks, ziehe man seine Empfin-* 
düng zu Bathe, und hüte sich, dass das Gemälde nicht hart ausfalle, 
und die Farben zu schrejend darinne seyn. Die äußerste Stärke und 
äußerste Schwäche werden selten gut beysammen stehen; man bediene 
sich also der Mittelgrade, deren Gränzen näher bey einander liegen. 
Stark, weniger stark, mittelmässig stark, wenig stark, schwach, sind 
Gradationen, die jeder gute Instrumentspieler kennt, und zu unter- 
scheiden weiss; diese sollte der Sänger nicht kennen, nicht zu brauchen 
wissen? Und doch sind das noch die Grade nicht alle: das fortissiino 
macht an dem einen. Ende die Gränze, sowie das pianissimo an dem 
andern . . . dass kein ganzes Stück *in diesen Graden könne vorgetragen 
werden, versteht sich von selbst, weil bey de eine gewisse Anstrengung 
fodem, und den Sänger ermüden; auch dem guten Vortrage in sofern 
naehtheilig seyn würden, als darüber oder darunter keine Verstär- 
kung oder Schwächung mehr Statt fände.« Diese Verstärkung und 
Schwächung ist natürlich nichts anderes als ein modernes crescendo 
und diminuendo, das sich durch ganze Tonreihen hindurchzieht, und 
das Hasse, doch nicht vollständig, mit ^/* und fp markiert. Der Be- 
arbeiter Hassescher Oratorien wird danach alle modernen dynamischen 
Bezeichnungen anzuwenden haben, und am besten auch die fp und pf 
in crescendo und diminuendo übersetzen. Für die einzelnen Stimmen 
der Ensembles gelten die Hillerschen Worte, ebenso wie für die Sing- 
stimme der Arie, doch kommt hier die Notwendigkeit hinzu, die Stärke* 
grade der einzelnen Stimmen so gegeneinander abzuwägen, »damit 
keine von ihnen überschrieen werde« (Hiller, p. 105). So mehr ii^ den 
Chören (p. 106), wo man überhaupt »nicht den äussersten Grad der Stärke 
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anwenden« soll, »damit man gelegentlich gewissen Worten und Tönen 
durch Verstärken der Stimme eine Emphasin geben könne. In Fugen 
pflegen die Eintritte des Hauptsatzes immer etwas stärker gesungen zu 
werden, damit sie gegen die Nebensätze abstechen. Das auch in den 
Chören oft vorkommende piano und forte muss gehörig bemerkt werden; 
und was das Verstärken des Tons, oder ein messa di voce, in einem 
ganzen Chore für herrliche Wirkung thue, kann man bey einer guten 
Aufführung des vortrefflichen Doppelchors unsers berühmten Bachs [seil. 
Philipp Emanuel], sogleich bey dem ersten Eintritte des Heilig im Chor 
der Engel erfahren.« Die Tempi der geschlossenen Formen werden 
gleichfalls ebenso oft zu ergänzen sein, als sie Hasse selbst, zuweilen 
mit pedantischer Genauigkeit, angegeben hat, wahrend die der Eecitative 
besser auch heute den Ausführenden überlassen werden. 

Auch die Besetzung wird der Herausgeber nach den jeweilig er- 
haltenen Stimmen usw. genau anzugeben haben. Die Zusammensetzung 
des Hasseschen Orchesters ist seit Rousseau oft genug mitgeteilt worden, 
zuletzt auch von Mennicke. Der Dresdener Königliche Chor zählte 
5 Sopranistinnen, 6 Sopranisten, 1 Altistin, 3 Altisten, 3 Tenöre, 4 Bässe ^). 
Es wird gut sein, bei Neuaufführungen diese Mischung zu berücksich- 
tigen, da die Frische der Knabenstimmen in Hasses Stil sich besonders 
gut ausnimmt. 

Endlich sind noch in der Unterlegung des Textes an melismatisch 
deklamierten Stellen dem Herausgeber produktive Aufgaben gestellt. 
Hiller sagt p. 30: »Hier . . . bindet sich der Sänger nicht immer daran, 
wie er die Sylbe unter den Noten finde. Er trennt Noten oder Figuren, 
und bindet andere an einander, wenn die Bequemlichkeit der Aussprache, 
die Verstärkung eines grammatischen oder oratorischen Accents es er- 
lauben, oder gar zu erfordern scheinen.« Zum Beispiel: 



(P. 31) 



t 



n 



^ 



4— FV 



E 



0, der ist nicht ver - las - sen 



kann gesungen werden: 



^ 



^ 



^ 



t 



3c=i: 



v=CC 



^^ 



0, der ist nicht ver - las - sen 



oder statt: 



1) Marpurg, Beiträge 11, p. 475, die Kgl. Oapell- und Kammermusik in Dresden. 
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et ist Toll - bracht, es ist toü - bracht 




es ist Toll-bracht, es 



ist Toll-bracht. 



Weiter sagt Hiller p. 230: »Auch in Ansehung der Yersetzung imd 
Wiederholung stossen dem Sänger bisweilen, selbst bey dem besten Gom- 
ponisten, Dinge auf, die einer Verbesserung bedürfen und leicht zu to'- 
bessem sind . . . Ein verstorbener grosser Componist lässt den Artaseise 
sagen: »Come un^ amico, oh Dio! possa punir non so, no, possa pnnir 
non so«; unstreitig wäre »come punir non so« besser. In einer Com- 
Position des »Miserere« ist das Wort »et holocausta« fünf mal nach 
einander wiederholt, da es doch sehr schicklich zweymal mit dem im- 
mittelbar vorhergehenden, und der Quantität nach gleichlautenden Worte 
»oblationes« hätte vertauscht werden können. Diese, und andere ähn- 
liche Dinge, sollten sie auch öfters nur Kleinigkeiten betreffen, zeigen 
von der Einsicht eines Sängers« . . . Auch hier müssen wir heute »Her- 
ausgebers« statt »Sängers« lesen. 

Eine so wesentlich fertiggemachte Musik wird nun freilich dem mo- 
dernen Leser immer noch in der richtigen Auflösung der Verzierung^ 
zeichen und -noten einige Schwierigkeiten machen. Vielleicht würde sich 
da die rhythmische Einarbeitung der sogenannten veränderlichen Manieren 
in den Text verlohnen. Von der Gefahr, daß der Sänger, das Wesent- 
liche mit dem Unwesentlichen zusammenwerfe, daß er die Melodie ans 
den Manieren nicht klar genug herausschäle, wird gerade bei den Ter- 
änderlichen Manieren kaum die Rede sein können, da sie ja tiefer 
in den Gang der Melodie hineinschneiden, mehr organische Stücke 
der Melodie sind, als die unveränderlichen. Über die Ausführung 
der fixierten Manieren ist gelegentlich der Anbringung willkürlicher 
Manieren bereits Einiges gesagt worden, weitere Belehrung kann man 
sich aus Hillers mus.-richt. Gesang, 12. Lektion, und anderwärts leicht 
verschaffen. 

Nun beginnen eigentlich erst die Schwierigkeiten der praktischen 
Aufführung, die ich nur noch ganz summarisch betrachten will. Die 
erste und größte Hauptsache ist ein stilrichtiger Sologesang. Dß 
Brosses spricht U p. 363 seiner Briefe über die itahenischen Stimmen, 
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und sagt von den Kastratenstimmen: »Le timbre en est aussi clair et 
pergant qtie celui des enfants de choeur, et beaucoup plus fort; il me 
parait qu'ils chantent ä Toctave au-dessus de la voix naturelle de la 
femme.« Anschließend über die Frauenstimmen: »les voix des femmes 
italiennes sont aussi d'un pareil genre, l^göres et flexibles au demier 
point; en un mot, du m§me caractäre que leur musique. Pour de la 
rondeur ne leur en demandez pas« . . . Die ersteren Stimmen dürften 
für uns kaum mehr in Betracht kommen; und da auch einem »enfant de 
choeur c nicht wohl eine Hassesche Solomusik zugetraut werden kann, 
und auch die Transposition der meist der jeweiligen Stimmgattung auf 
den Leib geschriebenen Arien ihre großen Schwierigkeiten hat, wird man 
die männlichen Sopran- und Altpartien wohl am besten von Frauen 
singen lassen. Was nun de Brosses von der l^g^ret^ und flexibilitö au 
dernier point bei den italienischen Frauenstimmen beobachtet hat, deckt 
sich mit dem, was sich aus den Noten folgern läßt^ aufs vollkommenste. 
Nur wenn mit leichter biegsamer Stimme gesungen, wenn der Boden 
kaum berührt wird, und dies nur dann, wenn damit etwas Besonderes 
bezweckt wird, ist die neapolitanische Musik mit ihrem Schimmer, mit 
ihrem üppigen graziösen Kankenwerk denkbar, sie, die gerade so elastisch 
über dem Texte dahintanzt, selten auf dem Boden der einzelnen Silbe 
ausruhend, sondern wesentlich melismatisch darüberschwebend. Nicht 
als ob nun alles Fußspitzentanz und unstatische Künstelei wäre, Hasse 
verlangt vom Sopran auch eine gehörige Tiefe und satte, saftige Brust- 
töne, selbst seine Passagien halten sich keineswegs immerfort in der 
Höhe: es ist nicht etwa Bevorzugung des Kopfregisters, sondern eine 
vollkommene Ausgleichung und leichte Beherrschung aUer Register, die 
zum Hassesingen qualifiziert, wie sie auch Hiller in seinen Anweisungen 
lehrt und verlangt. Es liegt eben nur ein Höherschrauben derjenigen 
Anforderungen vor, die zu jeder Zeit an das Können eines guten 
Sängers gestellt wurden und gestellt werden müssen, und hier eben 
ruht der im Vorberichte erwähnte Wert dieser Musik für die Gesangs- 
kunst. 

Es wäre noch mancherlei zur "Wiedergabe der Hasseschen Oratorien 
zu bemerken, zumal zum Recitativ, in dem ich übereinstimmend mit 
den Alten den Sänger durch dynamische und Tempovorschriften mög- 
lichst ungebunden wissen möchte. Im gewöhnlichen ßecitativ soll »die 
Vermischung der Viertel, Achtel und Sechzehntel« i), die >zwar zur rich- 
tigen Vorstellung des Tactes auf dem Papiere nöthig« ist, »vom Sänger 
so streng nicht beobachtet werden, dass er die Sechzehntel noch einmal 
so geschwind oder die Viertel noch einmal so langsam als die Achtel 



1) Hüler, mus.-riclit. Gesang, p. 201 f. 
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singen müsste; sondern alle Noten werden fast in gleicher Bewegung, 
oder kurz zu sagen, es wird ohne Tact gesungen. Im begleiteten Eeci- 
tative kommen indess bisweilen Stellen vor, die der Begleitung wegen 
nicht anders als tactmässig vorgetragen werden können, und in der Par- 
thie des Sängers mit den "Worten a tempo angemerkt seyn müssen; aber 
auch hier muss sich der Sänger hüten, dass er nicht zu fest an den 
Noten klebe. Im ganzen genommen muss der Tact streng beobachtet 
werden, aber in den einzelnen Theilen desselben muss es der Sänger zu 
verstecken wissen. Das Gefühl guter Deklamation der Worte, die rich- 
tige Beobachtung aller kleinem, und grössern Einschnitte, aller proso- 
dischen und rhetorischen Accente, sind das wesentlichste des guten Vor- 
trags im Recitative.« Über die Manieren ist das Nötige oben schon 
dem Neuherausgeber zugedacht. Fürs Tempo dient außer in den be- 
zeichneten Stellen des begleiteten ßecitativs »der Inhalt der Worte, die 
Beschaffenheit des Affects, die in denselben liegt, allein zur Anweisung 
. . . (p. 203). Eine blosse Erzählung und was dieser ähnlich ist kann 
geschwinde, und muss geschwinder gesungen werden, als eine affectvoUe 
Versicherung der Freundschaft, der Liebe, der Hochachtung; geschwin- 
der, als der Ausdruck des Mitleids, der Klagen, und einer inbrünstigen 
Andacht. Desto heftiger und beschleunigter aber müssen Zorn, Drohun- 
gen, Wuth und Verzweiflung fortströhmen. Ernstlicher und feyerlicher 
als mit Menschen, muss man mit Gott reden: das Recitativ in der Kirche, 
besonders wenn es die nächste Beziehung auf dieses allerhöchste Wesen 
selbst hat, erfodert daher den meisten Nachdruck, die meiste Würde, 
und eine langsamere Bewegung; doch müssen auch hier heftige Leiden- 
schaften mit Heftigkeit vorgetragen werden, und ein erweckter Petrus 
muss anders seufzen, als eine niedergeschlagene Magdalena.« Das Orato- 
yiums -Recitativ steht nun, wie erinnerlich, zwischen dem theatraUschen 
und dem kirchlichen Recitativ. Es enthält neben Ernstem und Beten- 
dem nicht nur Heftiges, sondern auch manche bloße Erzählung, manchen 
nur dramatisch wichtigen, an Affekten armen Dialog, die dann auch 
werden »geschwinde gesungen werden« müssen. Dann macht Hiller >noch 
eine Anmerkung wegen des begleiteten Recitativs. Ausserdem, dass auch 
in diesem der Sänger sich völlig nach dem Sinne der Worte und der 
darinne ausgedrückten Leidenschaft richtet, und nach der Beschaffenheit 
dieser geschwind oder langsam, mit Heftigkeit oder mit G-elassenheit. 
singt, sey er doch nie, wenn die Instrumente einen kurzen und feurigen 
Zwischensatz ausgeführt haben, zu schleunig hinter drein, sondern lasse 
zwischen dem letzten Tone der Instrumente und dem Eintritte seiner 
Stinime immer einen kleinen Zwischenraum. Es ist dies um so viel 
nöthiger, wenn er nur ein paar Worte zu singen hat, und dann die In- 
strumente sogleich wieder ein Zwischenspiel zu machen haben: öfters 
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werden, wenn er zu sehr eilt, diese "Worte gar nicht gehört, oder die 
Instrumentisten haben sich auf den Eintritt noch nicht gefasst gemacht; 
denn diese müssen dem Sänger auf dem Fusse nachfolgen, und in den 
meisten Fällen das letzte Wort, so zu sagen, aus dem Munde nehmen.« 
Hasse bezeichnet im Cantico 11 diese Fälle mit der Vorschrift >sulla 
parola«. Es ist aber hiemach füglich anzunehmen, daß diese Praxis 
nicht nur da zu befolgen ist, wo sie vorgeschrieben steht. Es ist nur 
logisch, daß auch beim Übergange vom Recitativ zur Arie die Instru- 
mente mit ihrem Einsätze in der Regel nicht zögern, daß femer auch 
beim Übergänge von der Arie zum Recitativ die Einschnitte nicht gar 
zu tief gemacht werden (einmal im Cantico II setzt sogar die recitierende 
Singstimme schon auf den Schlußakkord der Arie ein, und ebenda ein- 
mal die Arie in der Kadenz des Recitativs); das gesamte Oratorium muß 
eben als eine Einheit aufgebaut werden, nicht ohne die nötigen geringeren 
und- tieferen Interpunktionen hinter Höhepunkten, doch ohne die äußer- 
hche Einteilung in Recitative und Arien auch zur inneren Einteilung zu 
machen. Wie die letztere beschaffen sei, ist aus den Beschreibungen des 
zweiten Kapitels zu ersehen. 

Es ist also gewiß nicht wenig, was vom modernen Sänger und Musiker 
für die stilgerechte Aufführung einer Hasseschen Gesangsmusik und in- 
sonderheit auch eines Oratoriums verlangt wird. Ich möchte es sogar 
dahinstellen, ob heut überhaupt schon eine wirklich befriedigende, er- 
schöpfende Aufführung eines größeren Hasseschen Werkes möglich ist; 
80 wie es heut um unsere Gesangskunst steht, würde davon einstweilen 
mehr Irreführung als Belehrung über die Hassesche Musik zu erwarten 
sein. Der größte Teil dieses Kapitels zielt aber in eine weitere Zukunft 
hinaus, es wird darin mit Dingen gerechnet, die noch nicht vorhanden, 
jedoch billig zu verlangen sind: mit der Drucklegung der Hasseschen 
Hauptwerke, und mit ihrer pädagogischen Nutzbarmachung in den Musik- 
schulen. Die Einführung dieses wertvollen Materials in den musikali- 
schen Bildungsanstalten würde nicht allein fraglos die jungen Gesangs- 
beflissenen außerordentlich fördern, mit den jungen Musikern würden die 
Werke des Sassone auch aus der Schule in die Welt wachsen, wo ihrer 
heut wieder weitschichtige reformatorische Aufgaben warten. Einer ge- 
sangarmen, eigenbrödlerischen Zeit den rein strömenden Quell des Ge- 
sanges zu erschließen, Klüfte zwischen der instrumental - harmonisch 
denkenden Zunftaristokratie und dem gesang- und homophoniedurstigen 
Volke auszufüllen: sollte nicht diese Mission, die nach Triests Auf- 
fassung!) auch schon Hasses musikhistorische Mission im 18. Jahrhundert 
ausmachte, dem für tot gehaltenen Meister neue Lebensberechtigung und 



1) Allg. Musikal. Zeitg., Jahrg 3, in dem oben p. 38 erwähnten Aufsatze. 
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Lebensmöglichkeit geben können? Prophezeien wäre leichtsinnig, me- 
mand kann den Erfolg unserer Bestrebungen voraussehen, doch daß hier 
die denkbar fruchtbarsten Möglichkeiten vorliegen, läßt sich mit gutem 
Gewissen behaupten. Hier heißt es, das Wissen durch Glauben er- 
gänzen; der Faden ist angesponnen: wer an ihn glauben mag, greife 
ihn auf. 
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I. Thematischer Katalog der Oratorien von J. A. Hasse*) . . . S. 1 

n. Arie „Oaro mio Dio" aus der „Deposizione della Oroce" . . S. 44 

in, Arie „Raggio di luce" aus der „S. Elena al Oalvario" I . . S. 50 
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(T 
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I. Serpentesin deserto. (rw. 1727-29?) 

^ Introduzione. 
«> Grave. 





I J \ü\\ J 



Aria, Elias. 
Allegro. 



1^ 



p r p ür p ^ 



eer.ta vi.ven.do, in . 




p r p LfpiM P 



cer . ta ti . ven . do spes 




no . stra 




SU . ipi . rat, 



•u - 



•pi . rat, 



de . li . rat 



eie. 



i 



§ 



Aria, Moses. 

AUegro ma non presto. 





tar . bi.do i 



^^ 



ra . 



I j r 



Aria, Josua. 
Andante. 



IF 



i 



a 



g 



m 



k 




Spe . 



ra o 



cor, 



8pe.ra lae. 



^^ 



lL; I r rj" 1 1 



^m 





ta.re, 



con . fo. la.re, 



ve . niet 




lux, ve 



. niet lae . ti.tia ^fg 

i 



Coe-ii 



Aria, Angelus. 
Adagio. 



^ 




* 



^M 



^ 



t 



an . di.fe, au.di.te 



m 



s 




de . plo . ra.te 



«fe. 



¥ 



1 



£ 



^ 



Aria, Nathanael. 

Allegro. ^ --£ ^r^ 



Fu.rit 



grandoprojcel.lo . sa im . 





. bres 



re.Bonant^, 



Aria, Moses. 
Moderato. 



m\K J | r 




f i Jii ge . mentes ^^ 



Aria, Angelus. 
Allegro assai. 



3Ü 



Au.ra be . 



^m 



B r- f LrcjM 



a . ia pla . ne in . 



i 



liC 



? r' t^ r [^ 



cun.da vejiiet fe . 



^ 



f 



1 




cun.da se.re . . naet 



g^ 



^ 



bel.la, se.re . . naet 





l^el-la ^tc. 



m 



Duetto, Angelus und Eleazar. 




riüTfrW 



r^nr^irrpr 



^ 



Maesto 



cor . de 



i 'j^ijjj i f^j 



8U . fpi.ran.tes 

i 



^^ 



su.spi. ran . 



tes 



r rNr J l jJ 



f 



Aria, Moses. 
Adagio. 




X . ra ex J cel . 



. sa. 



"^i^^h-vi^ 



jTT^rn 



tff^ppr 



t 



a . rapreiio.ga 




? 



IL S. Petrus und S. M. Magdalena. (1730?) 

. Introduzione. 
^^ Lento e piano. 



« ■ "'I r; c/ 



Aria, Maria Jacobi. 



I 



Cru - ci . 




^ 



f i . xum 

m 



i 



f- 




1 



si— vi - de - 



ir r r r 



^ 



res 



ete. 



ete. 





etc. 



etc. 



^^ 



i VffCfyt i 




TerzettOy die drei Marien. 

r 1 ^- i f 




c rbrlr-i^lrri^^ 



Ana, Maria Salome. 



1^ 



Bi 





De . o di . 



i 



^ r «» 



. le. 



^^ 



f frrri 



tan tem plo . 

* r r f 




Duetto, Maria Magdalena und S. Petras. 
Lento. 



gl iicrr ctTfc I 

^ Je . ftt. me.a paz« 



te--j=^-.:£ 



paZy mea 



m 




vi-ta, 



dnlcis Redemptor 



rMr r r r i 



me.iis 



^ 



tfte 



Aria, Josef. 
AUegro ma non troppo. 




Aria, Maria Magdalena. 




f 



Sem • per 



f i . de o mea pu . pil . la ad se . pul.chrtini v Lgi 



. la . bis 



etc. 




IIL Daniello. (17dl) 

Siofonia. 
«> AUegro. ^ 





rm im 




^ Aria, Daniello. 




te i '^«^r 



Piü 



^m 



di 



Le 



- ^^''1. «^ r r r ^ 



I 



. on 



p 



f e . 



- ro - 



. ce. 



m 



V 



6 



»Cl)*- 







In sac . CO e 



^ 



ce.neri 




i grida ^ up . li e— ge - mi.ti 



Aria, Amyti. 

a) Adagio. K 

5 = 





- ste, e ve . . po, e ve . - po. ma 



m-T~fjfY 





Aria, Daniello. 







Popolo peo^che fai? che 



fai diquelche neghieuc « 




cidiy diqael che neghieuc. 

m 



b) 



I: 



Dopoinfe . 



m 




i 




I 



I 




i 



li.ce guerra, oa.dranno i mal di . fe.si tuoi ikiiui e 



p 



^ 



^ ii ij I 



eic. 



Compia . 



S 




vAria, Asfene. 



. cer e lu . . lin . 





gar, e lu . . sin. 





gar non . la mal quel 




lab . bro au.fte . ro, quel 



i 



ete. 



b) 



w 



^ 



Pur fi 



^ 



r r r ^ ü 



•of . . fre an 



I r g-/ ^ nJ^ g 



m 



^m 



dir pro-ter - vo 




i 



ete. 



V Aria, Amjrti, 

pit» p I P g;' P P p P P £J" pji I P P V p P P ^^ 



Siaf.fis.sa aquilaeecel.sa, a . quilaec.cel.sa in faccia, al 




i 




^^ 




p 



80 . le, in fac . . cia al 



mm 



^m 





80 . . le 



etc. 



^ 



P 



8 



b) 






In vi.dia ral.trni 




1'^* ^ r r r r 



fi la.gna e 




^^ 



dao . le 



ete. 



Aria, Dario. 




Aria, Zare. 




Lauda I (Coro dlsraeliti). 




Giu . sto possen . te 



Giu . 9to pos 



f 

Di 

i 



9, poBsen 




r ti r 



xs: 



Andante. 



^ ^ <b ": 




Sap . plan . che 

i J ^ 



tu 



sol 



J uL 



re 



31: 



gni 



«/!?. 



9 



^) Aria, Amyti. ^ JTTl Jjjj 



^ 



i^ 




Re, fei Re, ma al . te . 



rez.za dieo.cel 



i j K pf p' ^ p jM p Ltop p 



sa gran. 





Terzette, Dario, Asfene, Zare. 




m 



Mor . 



te. 



■1, 






scritta e la 




legge, scritta ela 



legge 



«^Ö. 



Aria, Zare. 
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a) Aria, Dario. 



Caro, ahl me, ahi 




me,Qh6ajiianaddiOyeliea.iiiaroadjdi.o, nonso 




ete. 



b) 



^^ 



Sen.ia 



* 



i 



ppTPipr p p 



^^ 



le. i cheeinmio boo . cor . - so, nfayrria 




^^ Aria, Daniello. 



Fido in te, f ido in te, mio a . mor, mio DLo^mio a. mor»_ mio Dio^ 




^ 




ete. 



| k¥ >p pVpyfitrp.^r r ip ^ 



P^ 



£ 



Inmeadempiiltuo ya.lo . re che non mancaa te potejw 



ete. 




Aria, Asfene. 




11 




So jio quäl paato . 



rn n'üjituj 



reLla,qiial pa . sto 





f fnuij 



i) 



1 »^ B J^ ,h 

'"^ Queltlior riT 



^ 



. guar. da or 





quel - la op 



Duo, Asfene, Zare. 

Zare. 



r''^ r f < r 



irr 



? 



,p | p*r r ^ p 



Ve . di, 



ve - 



di Tauro . ra, gia l'ciel in.do . ra, gik 



W Jmj ^J Lj ij I MTl I I 



0^6. 



Lauda II (Coro dlsraelitil 

Id.di . o che fä,che f ä de Tem . 

J> ■ ■ J I ■ J-j J J 



. pio? 







r f f r =1^ 



r^'f- MT rlr r t 



(Fuge.) 




12 




IV. II Cantioo dei tre fanciuUi. (2. Bearb. 1774?) 

Introduzione. 
«) Grave. . 





^^ Gon spirito. 





13 



a) Aria, Anania. 




^) Aria, Misaele. 



ßtC. Ä) 




Ne.ghit.to.se in ciel che fanno 

Aria, Azaria. 



Se non fai le guevendette 




) r i 



fi 



^^ 




i 



pria 




che tra . di . re 



e 



\^v r p p ^^t 



Fr t n 



1 V 



fQ.de al mio di . o 



fe.de al mio di . o 




er f I t\ 






Coro. 

n^ Oia sa.leal 



e . te.re fra - gor fra.gor di trom.be 




P 



AI fi • mu . la . ero che a 

l '^ii I ff W ^ P 



Be.lo e 



i 



i 



k 



sa . 
o 



•AI bi . bu- ^. 



riM ^ ^ 



»^ 



14 



Aria, Nabucodonosore. 

Je 




"h^' ^'tifiH t 



Pterfidi. 




^^ 



Pterfidi, Perfidi li n 



r 1^ i" 



«tc. 



mo.re . te 





Precipi.ta . ti 




Vi . Yod'infemoi.inagine 



7711 li 



Lauda I. 




Introduzione alla parte seoonda. 
Allep*etto vivo^ oon brio. 




Aria, Angelo. 




b) 



i*- 



BrnCrrnrc^ 



15 



ete. 



Ven-ti . cel,^ che 80.VTaipra.ti 

Aria, Anania. 



Infie.ri.ta a dan.ni vostri 



B[i^» J r r I 



TutteaU'in . 




vi . to de* 



^ 



no . stri ao . 



^^y 



J: 



m 



oen . . ti 



^ 




Li'>r f |) | i||. ^^ 

"^ o . pre crea - te ri . 




^ 



i 



Go . no' • 



^^ 



.scen.ti 



e/c. 



Coro. 





^) Aria, Misaele. 



S^^P^ 



>r-t^f-f 



1^ «fu. 



Not . te a . mi . ca ob . blio de'. 



ma • li 



16 

b) 



B"» ^ r vp i r ^fftiS 



Gior . no e 



1'^*» ^CJ:;^ 



tu se de tuoi 




f~^ÜStÜ£t 



ra . 



^^ 



i 



f^C 



f 



a) Aria, Azaria. 



fp 




IM# a ^TM^ a1«A f> VTA 4a «4«>VtWim «in AM «kj tm*%^ ^>lk« a1 ««^m 44 



e Yoi ohea . ve . te stanza ne cu . pi gor . ghial.gen.ti 

TerzettOy Anania, Azaria, Misaele. 

Eonor a Dio reu . de 




nor a Dio ren.de 




^) Aria, Angelo 



In braecioal pe . ri^glio chi ai.ta vi por.se la Ti.ta del 




^ P^ ^^^#^^^UJ f P I P 



f-JL i Cf " 



Fi.glio per rtio.mo da . ra, per ruo.nio da i. ra 



fri)- i f r F_i-pr P |pr p ip p ^ i 



& 



ete 




Seal al.to . mi . 8te.rio ri . trorio i'ar. ren.de tt . mano 
Lauda II. 




if^mm 



La grantf o.pra . 



^^^^Bl 
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Cantioo dei tre fanoiulli. (l. Bearb. 1734.) 

Introduzione, t. Bearb. II a) u. b) 
.X Aria, Anania k^-J^ ^-J^ • 



j.. 



ete. 



W" 




^ L'aLma lu . 



ce on . de ri.crei quanto ü iiiol produce e pa.sce 



Aria, Misaele: nNepbittose.«' ■. Bearb. IL 
Aria, Azaria: „Si pria che tradire..*' t. Bearb. 11. 
Coro: „Gia tale al eterel* ' J jl J 




,M,j ^ i -^ 



^^ 



i 



A 



P^Ö 



rLC-LT 



1 



LdjLc-LT 



m 



ete. 






^ 



t 



^ 



£ 



i 



^ 



Aria, Nabucodonoiore: „P«rfidi..'' t. Bearb. II. 
Aria, Angelo: „Ventioello.!' t. Bearb. II. 

Aria, Anania. m «^r**""""**^ J\ 

I f J r I P U^^E 




Tut^teal in , vi . to 

Aria Miaaele* a) t. Bearb. II. 
b) 



wm 



ete. 



de_ HO . etri ao . cen - ti 




Oior..no e tu_ 

Aria, Azaria: „Pronti.." 
Terzetto: ,iK onor..« . ^ ^^^ , „ 

Aria, Angelo: „Inbraccio.i'r^'^*'^"'"- 
Lauda: „La grand'opra..*' 



^ P 1 



0tC, 



ra . i 
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V. Le Virtü appie della Crooe. (1737.) 
Iiitroduzione. 
a) Un poco lento. 




i) Allegro ma non troppo. 



rrr r rr 




(f) Aris, Fede. 




4) 




^ 



Tu S| . 



k 



gnor, 




Aria, Speranza. 
a) Piü tosto Allegro. 



f tj'rj'i^ 



Fft . dre ml 



glio . re 



* 



\ i i n 





IS 



Pie - 




m 



g 



to . 

m 



.80 6 



i 



e 



VI . 



. tal 



i 



^ 



scam . 



i 



m 

po 



£ 



a 



¥ 



3 



^^ 



Chi. 



qnel 



£ 



^^ 



tron . coab . 

r 1 



i 
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i 



brac . cia 

IJ ^ 



«/r. 



^^ Airia, Inferno. 




Cie - 

Bratsehen 



i 



. Chi men . 




W /^ 




^m 



i 



£ 



. ti 



i,^-J-^ 



tffC, 



i^t^^-f^-^^^F=^ p I f ^ f f-^4jH)# - 



Perchei van . ni a lei fi . da . i icia.gu . ra . to il 



q) Aria, Caritä. 







D*ar.dor ter. renoc 



vi . le bcl.ta ri . scal . di il pe . to 



20 



^\ Aria, Fede. 



i 



De . bil 



lif p ^ p f ^ P I LT p ^ 



set .so in . f ir . ma e . ta . de 




ete. 



Ri . dan pur, di glo . 



^m 



. ria gon . fi 



a) Aria, Cafith. ^^ «» ^ 

tf • I r r 



1^ 



^ 



^ 



r r tr I r r 



piftghe sa . 



cra.te di 



gra.tia lor . 



gen.ti ,<ft 



3^ 








r ^r |»r rt^ Ir ^ 



1 



Terzetto, Fede, Speranza, Oarita. 



t 



1 



g 



r I > p'' 



di tua mor 



te 



deir im. 



15 TVJ tii^ 



dP 



ne 



Di tue pe . 



m 



i 



tfPirn 



dell' itnmensa tua bon. 




f 



ii 1> C-f P P P tj P^ 



i 



men . ea tua bon . tä 





deir im . men . sa tua bon 



(ryiTr r r ^ 



^ 



^ 



i 




21 



Lauda. 




VI. II Giuseppe rioonosoiuto« (1741.) 

Sinfonia. 
X Un poco grave e staceato. 

^ (aali.) 







Aria, GiuBeppe. 




leg.gedl na.tttra,cheacompa.tir^ ci muovecheaoompatir^ oi iiittove 



Aria, Taneta. 




Se a 



m-JL-LJ 



3*iMc / P e 



cia . 




scun rin . ter . no af 




f 



^ 



. fan . no 



■1 



leg . 



gesse in 



^t^ J 



fron - ti 



m 

scrit.to 



f 



etc. 



i 
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^^ Aria, Giuseppe. 





^m 




Ve . der.ti io bra . merei, io bra . merei nel giu . di . 





^^ 



car men pre . ita nel giu . di . oar men pre.sta 






Piü canta oh Di.o ra.gio.na e sappi, che tal vol.ta 

Aria, Aseneta. 



"^ D'o.frni pian.ta pa . leia Ta 



.gm pian.ta pa . 

Aria, Simeon. 




PlPTp i pp 



.Bpetto il di.fetto,cheiltronco nasconde 




^m 



Di - o! 




8em.brani 




ve-der pre . 



m 



ü^v-P-M 



sen.te 




^m 



ge.merquel 




uiLsero 




m~fT" ^^ 



quell in.no. 



m 



cen.te g^g. 



i) 




1^ 



Veg . go le la. crime 

Aria, Oiuda. 



sen . . to le vo . ci 




ete. 






'or . tiamo in tri . bu . to con u 

Lauda I. 

DLfendiil popoF tuo,il popol' tu.o, 



mil Sem . bian . te 
il po . poF tu . o 




t^fe^-» 




JbJbJbJbJ)I> J) 




A A i)i) 



ete. 



Fugato. 

"smrp I J r ^ 



Di . fendiil popoF tu.o, il po.pol* 



ttt.O 




ma il Pa 



3e£=-^ ^ 



ete. . 
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^) Aria, Giuseppe. 



ff^q^T 




r " r r r^ 



« "■ r i^ r r r 



Sa . rb quäl inadre a . man 



i 'y'i I I - I f ir J f f \ r ^ t f 



i J 



^ 



^ 



60//« tfoe^ 



r== 



r 



K^tj r r < f I ^- c 1^' c I r r 



tf/e. 




ii't''t'"K" ff i r f > r i . t yrr^ ^ 



K sie. 



Al.ca ferir la ma.no mail «ol . po giä non Mende 
„) Aria, Aseneta. ^^ _ ^^^ 




Ve.ro sol de pas.si mie.i, chi la.ra se tu non seJ 

f,) Aria, Giuda. 



ete. 




b) 
im 



Del re . o co . re de 



ttino ar . do . re 



^^ 



^^ 



In fin che il mi . se.ro 



tJ'P p I L/p 



«^e. 



ri . maneop • pres.so 



^) Aria» Benjamin. 




VI . vo 



24 



Aria, Aaeneta. 




i^ 



i 



par 



^ >» u' p if r r r cJ' *^ '^-^ c - ^ ^ 



i^"^ 




•piega, rin . ten . do, si tpiega, rin . ien . do, 1*1 



0te, 



^ 



In . ten . do 



■ ■IUP i ^M P iP '' '^ ' p 1 *^^ 



0^. 

P P 



La gio .ja ve . ra . ce per far • si pa . le . ee 



Lauda 11. 







j^j» j i^^M'' 




Fol . . le, chiopponei euoi a eonjiigli, a con . si . gli di Di.o 



^^ 



m 



^ 




la vir . .tu ve . 



. ra - ce 



iw 



0te, 



^ 



s 



^^ 



£ 



25 



VII. I Pellegrini al Sepolcro. (1742.) 
d) Sinfonia. 




'M'r ( XjUfj] 



U[s; i iJ}\ 




[ / Cj j->J iH N' ü* ^^ 



\i) Aria, Albino. 



etc. 



Gittä misera,il tuo 8ta.to benpre.dis.se 




eden.to . re 




Enel 



B 



te . 



Aria, Engenio. 
a) Allegro. 



[^W\l 



. ne. roBUo 




ri i | iP T^' i j I | i 



co.re pie.ta n'ebbe ilgiornostesio 




»^ ' ■ r I r r. = 



I r r |f r 



etc. 



* 



Del oam . min piü lo sten .to non ten . to 



b) 









^^ 



BJC 1^ ~ 



au . 



. ra 



i 



k 



ÄÄÄ 



^ 



. ce 



JfÜ 



etc 



W^W 



u 



^-r 



i9-r 



4V 





r »d I T g r 3 r j I T p p P rJ I J = 



»^ 




; r [[ fr f ^ ^ 




«■ lie 



. ^te se . gno 




ta . te a . ae - liaJti a. ^iimal fon.te 





Aria, Eogenio. 

S.nta.aor 




f«ei die dal fromie il sn . dorter.gea con 




e diee.aii 



non bra.iiio,ch« mo. rir 



y ^r r r ir r»r m (li¥^jr[^^^ n* i J3^ 



D'acpri le . ga . 



. to in.de . gni no.di 



b) 




^ ^^^iiE=!^EE^^ p' J^J > r I cj» ^ 



etc. 



AI suon 



ge - me .vano del . I« ._ per - cos . si 



^ 



^,Ari«,A)!«pito. 



'*' Vi.vK fon.t« aU lafran.te e — tra . boecbi da_que«t'M) . chl 




VelA* . Kri.no e l'uoino in ter . 

VIU. La DepoBizione della Orooe. (1744.) 




II eru .do « . lein . pio % . . tro . ce 

Aria, Oiovaiini. 
Andantino. 




28 



^ Aria, Giuseppe 




<^^-0-^m''m0mmlmamm 



ra, 



mi . ra che^ 



^=^ 



qui t'as . 



i 



pet 



m 



te i^U, 



m 



n) Aria, Nicodemo. 



.k 








g 



I f 'mnir I 



«/<;. 




E in ve . de . la 



er - rar va . . gan . te 



Aria, Maddalena. 
Lento ma non troppo. 7^ ^ y 
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Lauda I. 




Tuttoiltuo 



sangttepie . to.söa mo. re 




TS" 



Aria, Simon. 




i m [f J' 



gra.tol 



? trtj l rj» ^ 



bar.ba.ro u . ma . no 





ma . no 



pw\jf77n 






ete. 



Ati&y Giovanni. 



1^ 



Un 




rn^pP iLcErr 



guar.doe ba.it an . 




f 




. te 



eic. 



¥ 



a) Aria, Maddalena. 




peccar fu.di . me 



i 




iP i' | rfii c,rj 'T | ''r ^ 



degno per che intpo .sto io sou d'er . ro . re ^/^ 



^ 



t 




r r r r i^ 



s 



6) Lento. 

3^ 
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^ Aria, Giovanni. 
fl) , , 







£ 



ft 



I' r i r Jf Mf i 

Bai MM l ta . ^oil ea . ml • ] 



^ 



Per 



-pnr - 



BO 






^ 



iH] l irri 



«/«. 



^ 



^) Aria, Giuseppe. 







po.ra pin sei 



eo.re r«ec]iiii 




de«. 81 Pal. na 



eie. 



b) 



1^ 



i 



Ma ben 



Jl^ 



^ 



i 



sai che 



if" g^rm 



ij!-j."jrr I jjf r i rr r r 



dal . . la 




^^ 



eol.la 



eic. 



Laada n. 




Nul • la tiam fuo . ra 



m.-d 



B '' ^ ' p P ^ 






=f 



den . iro, den.iro tiam ve . 




T 



7 



le - T^ ... i p ' . . no *^*^* 



m 






r 



f 



i 



i 



^ 
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IX. La Caduta di Gerico. (1745.) 
Coro, 



^ 



i 



± 



A 



^ 



P 




^ 



f 



i 



^U 



lo . de E . 



im 



,^u 



1^ 



f 



ter . . no 



^^ 



J=^ 



Iddio 



*• *• 







6 6 



6 6 



Aria^Giosua. 



I B^ i>fP \ P( 



Fa abbastanza 




rin.costansa 



I rfr l O^lLlrl^ 



del reo 



popol 



dls . ra . eLlo 



fr l Ld! r l % ctf^ 



efc. 



Aria. Eleazar. ^ ä #^ * m i ^ 

1(1. |, p. p , r=^- P i ff CTji^r ^ 




Fa . ra Id.dio quäl di 

ff I rrfr ; 



fare ha co 



stu . me 



^ 



etc. 



^^ 



^m 



Aria, Caleb. 



^ 



Sin che sol . eo il 




r P P P p 1^ P 



ma . reinfi.do, il 

F rrr'rrf 



f p p P Ji> 



ma . rein fi.do 



etc. 



^ ^ ^ 

^^^ 



^ 



Aria, Phineas. 

D'on . de e co . per . to il 



suo . 



. lo 



fnry 



^m^ 










^ 



i 



J 



r p-f r r f .^c. 
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LandaL 



Sno.niii le sa.ere troaLbe 




Aria, Rahab. 




E . 




* 



ni . pttL ai pen . sier 

r I 



miei Di . 



.o d'Lidrael— tu 



r , « r « 




E 



•ei. 



Di . 



m r > - 



- o d'l8dra.el — tu 



r * r > 



sei. 



j r r r 



ete. 



V Aria, Eleäzar. 



/^ 



C rr ^^^ ^f^^ - 



81 . gno.re, pie. ta 



1; e^. 




i 



b) 




fe 



r w 



^ 



t 



p ''f f I f r 



coi 



no 



■tri— 




Pa . dri peccammo in . 



sie « me «^(*. 



^^ 



Aria, Phineas. 



i^ 



I 



Ve . 



■*>>¥ T IT E 



p r Lf 



der.lo 
pist. 



se^ 



^ 



p 



bra . mi se in 



^ 



* 



^^ 



lui ttt gia 



^ 



^ 



ore.di ,^ 



ria, Qiosua. 



Tenera madre amante por 




l^JJ J jljJ^Jl'^JJJjj 



. gecotfdal 



seno etc. 



U 



Lascia 



w j i f' i r 



rugga^ 
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a) Aria, Rahab. 

115 läZ 



Non 



degna, £ . 



f ^r r I cv ^ 

ter . no Id - dio 




Bens» B»sBo 




Fi . glia io 



;i I p p p 




ci/p j) 



ro . re d'an.^^ß 



i 



Lauda IE. 



B^ 



Quel po . poIo dov' e ^*^«. ^f 



rr — 




Quel po . polo dov' e, dov* 

X. Sant Elena al Calvario. (2. Bearb. 1772.) 
Sinfonia. 
a) AUegro con 0pirito< 




*)l^l^n,lpJll 



&) Piü tosto lento. 
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^^ Aria, S. Elena. 



1^ 



3E 



5fe 



^^ 



i 



Sa . 



.enoT» 



. PO . 



- PI 



yuw r r r h J 1* r 



1^ 



i) Andantino 




^) Coro. 



pe. nae 




^ 



W 



m 



qaan . ta 



^ 



Di quan . ta pe.na e fput . . to 




? 










qiii Chi govema il tutto 



mo . 




■tpö ncl 



suo do . lo.re 
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Aria, Eudossa. 
a) Andante. 




^m 



tardo a pu . nir di L scendi 



reo 86 




r *f ' r i^ 



"*®^^i etc. 



g) Aria, Macario. 



«^c. 




Spar . ga 



e 



Aria, S. Elena. 

. Allegro eon spirito. 

" i^ rff ff ff 



Rag. 



. gio di 



^ 




du . ce dal Ciel di . 



■ ' } J> I n h 



scende 





^) Aria, Draciliano. 




Del Cal . .ya.rio gia sor.ger le ci . me veg . go al. 

ete. 




V r r P iP 




ta . re veg *, .go al - ta - re_» di_ tem.pio su . bli - me 






€/& 




Leban.die.rerinsegni vo-ti-ve, chiare spogliedi barbare schiare 
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ia, Enstazio. 

Andantiiio na boh troppo. 



i' 1 1 I iTi I II I I II rrnipiui 



vM/a 



In te ^af . fi . dae spe.ni o . 

Laoda L 



. gBidabbioso cor 



•n'' ^1 J) I r p p r p p I p Ji P P r g 



«ICL 



Quanto pnö ne* fogget . ti Fe . serapio de monar . 

^\ ArisLy S. Elena. 



^^ 



. chi 
ete. 




Ne] mi .rar qael sasso a . ma.to, ehe rac .eol . se il somino be . ne 



Andante. 



^) Anaante. 



^ 



«te. 



Pkr . mi qne . sto, 

Aria, Macario. 
a) . Allegro ma non troppo. 

i P I f^'^' f 



il di 



f u . ne . sto 



^ 




r r l u/p 



«te. 



s'a . seo.se Tau . tor del tat . to 



Allegretto. 



ete. 




Ma di quel f io . re tu ren . di il fmt . to. 

Duetto, S. Elena und Eudossa . 
Un poco lento ma poeo. 



ffi i UVB ai PPPl_ a M m \ K*tf P^~R 

"^ Deltuo so.glio lu - mi-no _ s< 




spien . da al mar . mo ac . can . to 



vAria, Draciliano. 



kiL. 



v,hJ\ Jir-Pip 



ete. 




Si scuo.teäraajio i ool.li, 



si 8cao.te.ran.no i coLli 

TTT i rr 




Ne j^pargero d'o . bli . o quell pas . so mai di pa . ce 
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Aria, Eudossa. 



B^ r hf''f^rp [,i i > u ii^i'^ rj i V i^' 

"*^ Sul ter . ren pia.ga . ta a mor . te pia.ga . ta a mor.te 



Aria, Eustazio. 
a) AUegro. 




Dal nu .vo . lo . so monte 




doppoilfa.tal tra.git 



to 



etc. 






isx 



CO . 81 



s^ 



m 



trk 



P 



suoi. fra 





suoidisce . se 



etc. 



Aria, Macario. 
ö^) Allegretto. 



Ki-tf f 



r j I ri 



etc. 



p 



g 



AI f ul . . gor di que . . sta fa . ce 




h,\ i r r r I *i i [^^ ^ 



m 



oal 



s^ 



oar . la 



^ 



P p''ff T'P p * 



vi.a smar. ri.ta 



etc. 



"=fnr=f 



Lauda II. 




Fe _ de - li ap _ di . re, fe . de . li 



ar . di . re 




I 



Ät- 




etc. 



P 



i»^ 




Ma il ve . ra.ce do . lor toma inno . cen . 
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S. Elena, (l. Bearb. 17463 

Introdazione. 
a) Un poco lento. 




X Ana. 8. Elena. 



r\ 




K impiälllM 



mes . so il 




Ten . to i 




Coro: „Di quanta pena." a) s. Bearb. IE. 

b) Eudossa. , 






Qui Chi 

Aria, Eudossa. 



go 



Ter . na il 



tut . 



b) 



Veg.go-. ben io per che, Pa . 



stes.so 



£ 



f^=Ff 



etc. 



- to 






. dre del Ciel non e piü 



W^ 




^n' C inr i g M 



Tar. do_ pu.nir di . scen.di o per cheilreos'e.mendi 
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Aria, Maeario: „Amor speranza.f' a)lB.BearkII (hierin A dur). 

6) 



«,'■ I T ir i rr^ 



3X 



'ri^° i rrr[j> i ^^l^ ^ 



e/c. 



Spargala fede il se . me l'a.mor, on.de rac.col.gan tutti 



Aria, S. Elena: Raggio di luce.!' (a) s.Bearb.II. 
b) 



1 



r p Pia '/» ppFn^ J3 j;pFV 



j( • ' etc. 

^ j 




Fer.Yenel petto., lo spirto acce.80 e il cor.po stanco^e il cor.po stan.co 



Aria, Eustazio. 
^^ Allegro ma non troppo. 




ff ifr rfir?r M 



ete. 



p 



Del Cal . vario gia sor.gerle ci.me, gia sor.ger le ci.me 



m \' ^ P I r j < j 



Le ban 



f 




^s 



ete. 



die.re Tin . se . gni vo 



ti - ve 



Aria, Eustazio: »In te s*affida.l' s. Bearb. U. 
Lauda I: „Quantopub.;' s. Bearb. 11. 

a) Aria, S. Elena. . 

i^ ^ 




s Aria, Maeario. 

In te s^as.co.se Tau.tor del iut.to, Tau.tor del tut.to 



etc. 



V) 



Ma di quel fio.re tu 



i 



etc. 



W 



ren . 



. diil frut . to 
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Duo, 

S. Elenaund Eodossa . 




somi wie Bearb. IL s. o. ö)z Bemrh. II. 



Aria, Draciliano. 
a) Bhestoso e risolato. 



^^^ ^M \ ^iilji^ i ^'iiiiji^ 



1^ 




m 



U 



r^ 




i 



i scuotann.iii i 



01 seaoteran.Bii 






ma ta.ra sempre 8ta.bi .le 






r rn''r l är'r i '^^'^'^f p i -'^ 



e/c. 



B Jui 



Ne . . spargerö d'ob . bli . o quel pas jo.. mai di pa . ce 

ete. 



Aria, Eudossa. 




f ^ f r.fi 



8. Bearb. 11. 



ter. - ren pia.ga . ta 

Aria Eustazio: „DvA nuToloso monte.f' •.Bearb.II, in Altlage transponiert. 

a) Aria, Maxjario. ^ , , ♦ ♦ etc 

AI ful . gordique.sta fa.ce 8i_ ri . sveuglia nuo.va vi.ta 
b) 8. Bearb. II. 

Laüda IT., , . 

^ h , i^ -h ^) , ^ 




1 f .p 



ii 



Wi. ^ ^ p I 



( p p p p, "^ 






' I P ^ ^ p M 



^ 



ff 



i-^-^j ^ «^«^ 



g 



Fe.de.Iiar . di . re, ar.di.re, ar . di . 



f 



p 



- re 
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XI 



La Conversione di S. Agostmo. (1751.) 
Introduzione. 



AUegro non troppo pero, ma con molto gpirito. 





. Aria, Monica. 
«^ Lento. 




6 



Piangerb, ma figlio a.ma . 



I: n*u l^-rrP^T TTT 



etc. 



. to, quanto an.oo . ra del tuo 





tt) Aria, Alipio. 



r' K^' ffr f \f 



Sento or.ror del tuo delitto 



>A«^C [ fhJpKJ^hJJ 



la pie.ta mi moveil pian . 



- etc. 
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q) Aria, Simpliciano. 




Sä 



Non abban.do . na mai Id.dio 

4^ — 



p 



^ 



giu . sto e cle. mente queU al . ma ^^^ 



^^ 




s*«^^ 



^ 







Sa . na . to tu sa . ra . i 




« " «< ^ 



■m^^e X fip ypc^'j'ryj^»p''^'n^ ^ 



Aria, Agostino. 



■tt>L f —i 



II 



n . 



m^ ^ J\iiJ 



iL^ 



^ 



mor . 80 op . 



'^^'^'wW' 



>-. 



1 



i 



pri . me il 




^m 



se . no 



V Aria, Navigio. 




«^0. 



WHU-^^H^ 



Co . me fra 



ggeE 



^ 



f i l 



^^^ 



ven - ti in 



^ 




i 



i 



etc. 



i 



sa . 



. ni 



i 



6 



Lauda I. 



In.spira,o Dio cle . mon . te, daluipiu de. gnoaf.fetto,in.8pira, 




^ f f O Dio cle . men . te, 

Aria, Monica. 
^) Allegro, 




I jJ^lf I' 



1 



äE 



Ah ve - der giä par.miil fi.glio av . vam . par nel 

etc. 



m 



etc. b) Poco lento. 



w 



y^ 



f^i r- i cj* P 



reo sog_ gior. no 



Con quar al . ma 
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^^^^r, ii-iiifiii 



Plan 



y~JT'- 



piange e quelpianto av. 



i j < j < 



3r 




vi.Ta la spemefrai ti . 




mo.ri, la speme fra i ti . 

' j I r 1 1 



mo.ri, 







ih: 






Sa.ra fe . li . ce e tut.to a . vra del pianto il frut . to 

Aria, Agostino. 
a) Largo. 






Or.mi 



^Ö 




IK<'|(0;p ^p j ■ ^ p ^ 



pen.to 




i 



i.W | fijl 



r*r r 



^m 



r 



Di - o 



che 




ete. 



£ 



tar . di 



&) Andantino. 



mi, HP P I r^ 



P I P n 



a/c. 



Ah pie . to 

Aria, Simplieiano. 
Andante. 



•o a 



me con 



ce . di ' 




A Dio ri . tor . na . te la . scia . te Ter . ro . re 

Lauda IL 

Si lodlil Gielpie.to .... 




^m 



i^iiij^i) 



* 




Ir r 



1^ 

li lodi il Ciel pie . to 




Fuge. 



^n'^g jjjlr r ^ 




ÄE 



^ 



E se forte esser vuo . le, ogn* un e fop - 



. te 
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J. A. Hasse, la Deposizione della Croce. (1744) 

Arie der Maddalena: „Caro mio Dio" (mit Hillers VeriLndenmgen). 

Lento flUL neu treppe. 5 

1 ,, ^ (ih)(1h '^ 

VioliBo I. 



Violinon, 



Viole. 



MaMaleaa. 





I 



P ♦♦) ^ 

«)Iu den Violingtimmen bedeuten die geraden Striehe die SteUen, -^y^f — y 
wo Hiller in den.„Meister8tüeken'' 2 Flöten mit ihnen mitspielen, Jß" ' 
die darüber s^^i^etcten kleineu Noten die Stellen, wo er die Flö- 
ten aelbständiip spielen läfit. Die eine;eklammerten Zeichen und kleinen Koten in der 
GeHanggtlmme beseichnen Hillers Änderung^en in Beiug auf die Manieren, die Anmer- 
kun^en die Hillersehen Variationen bei der Wiederholung: und feine Kadenien. 



45 





46 




te . ne a.do . ra . to. 




Be . nea.do . ra . to, 



co.sa son 



^^ 



ü/' 




* ^tf ^ c fffl i Jjf r 'P^'^'JCi ü ycj' I J> ^ fr^ 



W 




47 





sti nio_rir per 




me per 



me. 



P 



ino . 
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'.,• * »■ 



49 




se TuoieUio mo . rad'a. 



> t ^ P I 




2. Ö»d. 



Biih r'miifrr^Trfrtftrii n 




Dal Segno. 



/ 



M 



J. A« Hasse, S. Elena al Galvario I. G746l) 

ie der hL Helena: „B«ggio di Inee 
Allegro 

Violino L 

yfiohnoIL 

Viol6. 
8. Ileaa. 



« 
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^^ 



M^^^^^m^mi 



# 



1^ 






Hr 



M^ 



. gio dl 



&' -n Nj. jf 




lu - ce dal Ciel 



lu . ce dal 



". X J!I1~ 



^: 



^^ 



-nM^ 



di . Beende, che 




i 




62 




4-^. — 





5 




l^^i^p 




mi oon . dtt.oe.ch« il 



m 



y 1 p j ~hriqp 



cor m'ac. oen.de, che 



di me 



ttetsa ma^. 



m 
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^^^ 



gio di lu 






. cedal 





m^!'J|tJ. Y^ m 



^^ 



^^^ 



ciel di , Beende, che 



TTlI^jjrjlj,^^ 



^^ 



ü 



mi con 



^ 



^ 



s 



W fp''f 



. dnce,che il 



^ 




m'accende, che 



s^ 



^ 



^ 



^m 



stessa maggior. 



^^m 




Pf 



64 






Ä 
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IK J)^Jn 



"^ raggio di lu.ce da! 



i?y > ^ ;■ 



^^ 



^^ 



ciel di . Beende, da 



^^ 



dal 






P^^ 



i 






i^^ 



ciel di. Beende ehe 



AT 



p y<>p V |v [^ ^ 




mi oon.duoedieil 



cor m'accende, cl 



8te8.Ba mi^gior mi 




^, — maggior mi 



i'^'^^f ii j 1^ I ii j 



fa, mag . gior mi 



fa. 



^^ 



xr 
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Fer . ve nel 



II rj ^ ^^ ^m 




pet . to lo 



^^^= 



8pir . to ac. oe . so, e il 




tE 



ip 



cor . po 




ttanco eil 



